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Mi freigebig und gütig ſich bisweilen 
der Himmel zeigt, indem er auf eine 
einzige Perſon die unermeßlichen Reichtümer 
ſeiner Schätze und alle jene Gnaden und 
ſeltenſten Gaben häuft, die er ſonſt in einem 
langen Zeitraum unter viele Einzelweſen zu 
verteilen pflegt, das konnte man deutlich ſehen 
an dem nicht weniger ausgezeichneten als 
liebenswürdigen Raffael Sanzio von Urbino, 
der von der Natur begabt war mit all jener 
Beſcheidenheit und Güte, die 
man manchmal bei den— 
jenigen gewahrt, die mehr 
als andere neben einer ge— 
wiſſen feinen natürlichen Bil— 
dung den herrlichen Schmuck 
einer anmutvollen Freund— 
lichkeit beſitzen, die ſich im— 
mer ſanft und gefällig gegen 
jedermann und in allen 
Dingen zu zeigen pflegt. Ihn 
ſchenkte die Natur der Welt, 
als ſie, beſiegt von der Kunſt 
durch die Hand des Michel— 
angelo Buonarroti, in Raf— 
fael beſiegt werden wollte 
durch die Kunſt und durch 
die Perſönlichkeit zugleich.“ 
So beginnt Giorgio Vaſari, 
der im XVI. Jahrhundert 
das Leben berühmter italie— 
niſcher Künſtler von Cimabue 
bis auf ſich ſelbſt be— 
ſchrieb, die Lebensbeſchrei— 
bung des unſterblichen Mei— 
ſters, der die Kunſt der 
italieniſchen Renaiſſance auf 
den Gipfel der Vollkommen— 
heit geführt hat, und der 
mit dem gewaltigen Michel— 
Knackfuß, Raffael. 
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Abb. 1. 


angelo den höchſten Ruhm teilt, daß ſeine 
Werke, gleich den Schöpfungen des klaſſiſchen 
Altertums, aller Nachwelt als unübertrefflich 
gelten. 

Am Karfreitag (28. März) des Jahres 
1483 erblickte Raffael Santi (oder Sanzio) 
das Licht der Welt. Sein Geburtsort Ur- 
bino, am Nordoſtrande der Apenninen in 
der Mark Ankona gelegen, unweit der Gren— 
zen von Toskana und Umbrien, war die 


Aus dem Venezianiſchen Skizzenbuche. 
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Abb. 2. 


Hauptſtadt eines kleinen Herzogtums, das 
dem tapferen und kunſtſinnigen Geſchlecht der 
Montefeltro gehörte. Raffaels Vater Gio— 
vanni Santi war ein achtbarer Maler, der 
ſinnigfromme Heiligenbilder malte; er hatte 
es in ſeiner Jugend mit verſchiedenen Berufs— 
arten verſucht, ehe er ſich der Kunſt zu— 
wendete; auch eine Reimchronik, welche die 
Thaten des Herzogs Federigo Montefeltro 
preiſt, hat er verfaßt. Über Raffaels Mut⸗ 
ter Magia, deren Andenken dieſer zweifellos 
die Anregungen zu ſeinen himmlischen Ma- 
donnen, den verklärten Schilderungen der 
Mutterliebe und des Mutterglücks, ver— 
dankte, wiſſen wir weiter nichts, als daß ſie 
die Tochter eines gewiſſen Battiſta Ciarla 
in Urbino war, daß ſie ihrem Gatten außer 
Raffael noch einen Sohn und eine Tochter 
ſchenkte, die beide im frühen Kindesalter 
ſtarben, und daß fie ſelbſt ſchon am 7. Of 
tober 1491 ſtarb. In einem von Gio- 
vanni Santi gemalten Freskobilde in dem 
noch heute ſtehenden Geburtshaus Raffaels, 
welches eine Madonna mit dem ſchlafenden 


Aus dem Venezianiſchen Skizzenbuche. 


Kinde darſtellt, glaubt man 
eine Abbildung der Frau 
Magia mit dem kleinen Raf— 
fael erblicken zu dürfen. 
Giovanni hat ſeinem Sohn 
jedenfalls nur die allererſten 
Anfangsgründe ſeiner Kunſt 
beibringen können; denn nach— 
dem er ſich 1492 zum zwei⸗ 
tenmal vermählt hatte, ſtarb 
er ſchon am 1. Auguſt 1494. 
Raffaels eigentlicher Lehr— 
meiſter war nach Vaſaris 
Angaben Pietro Vannucci, 
genannt il Perugino (geb. 
1446, geſt. 1524), das 
Haupt der ſogenannten um- 
briſchen Malerſchule, deren 
beſonderes Weſen eine zarte 
poetiſche Empfindung bei 
einigermaßen ſchüchterner 
Formen- und Farbengebung 
kennzeichnet. Doch befindet 
ſich Vaſari in einem offen- 
baren Irrtum, wenn er er- 
zählt, Giovanni Santi habe 
ſelbſt, und noch bei Lebzei— 
ten der Mutter, den Knaben 
nach Perugia zu Vannucci 
gebracht. Wahrſcheinlich im 
Alter von ſiebzehn Jahren kam Raffael in 
deſſen Werkſtatt; denn bis zum Jahre 
1500 war der vielbeſchäftigte Meiſter jahre— 
lang faſt beſtändig außerhalb Perugias 
thätig. Wer bis dahin den jungen Santi 
unterrichtet hat, darüber fehlen alle Nach— 
richten. In Urbino war ſeit 1495 ein 
tüchtiger einheimiſcher Maler anſäſſig, Ti— 
moteo Viti (geboren 1467), der ſeine Aus- 
bildung in Bologna bei Francesco Francia 
empfangen hatte. Die Vermutung, daß 
dieſer Raffaels Lehrer geweſen ſei, hat die 
größte Wahrſcheinlichkeit für ſich, zum al da 
Raffael auch in ſpäteren Jahren zu ihm in 
freundſchaftlichen Beziehungen ſtand. Jeden— 
falls brachte Raffael, als er zum Perugino 
kam, außer ſeiner perſönlichen Begabung 
eine ganz gediegene Vorbildung mit. Es 
ſind drei reizende kleine Gemälde vorhanden, 
von denen mit Grund angenommen wird, 
daß Raffael ſie noch in Urbino gemacht 
habe; denn ſie tragen bei aller Trefflichkeit 
der Ausführung in der Erfindung ein kind— 
liches Gepräge, und ſie verraten in nichts 
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den ſpäter ſehr mächtig werdenden Einfluß 
der Schule von Perugia. Das eine dieſer 
Bildchen befindet ſich in der Nationalgalerie 
zu London und iſt bekannt unter dem Namen 
„Der Traum des Ritters.“ In einer reichen 
Landſchaft ruht unter einem Bäumchen ein 
geharniſchter Jüngling im Schlummer; von 
der einen Seite naht ihm ein anmutiges 
Weib, mit Perlen geſchmückt, und reicht ihm 
Blumen dar; von der anderen Seite tritt 
eine ernſtere Frauengeſtalt heran, mit dem 
Schwert in der einen, einem Buche in der 
anderen Hand. Der Sinn der Darſtellung 
erklärt ſich von ſelbſt. Das andere Bildchen, 
im Louvre zu Paris, ſtellt den Erzengel 
Michael dar, der in voller Rüſtung vom 
Himmel herabgeſtürmt iſt, um den böſen 
Feind, der ſich in Geſtalt eines Drachen mit 
ohnmächtiger Wut unter dem gepanzerten 
Fuß des Himmelskriegers krümmt, mit dem 
Schwerte niederzuſchmettern; die Hölle iſt 
der Schauplatz des Vor— 
gangs: ſcheußliche Unholde 
ſtehen glotzend umher, und 
in der Ferne, vor der flam— 
menden Höllenburg und zwi— 
ſchen düſteren Felſen, ſind 
die Strafen der Heuchler 
und der Diebe nach Dantes 
Gedicht geſchildert. Als drit— 
tes wird dieſen köſtlichen 
Jugendwerken eine Darſtel— 
lung der drei Grazien (im 
Beſitz des Herzogs von 
Aumale) beigezählt, welche 
die irgend einem antiken 
Kunſtwerk entliehene Gruppe 
der drei einander umſchlungen 
haltenden Mädchen in eine 
weite freie Landſchaft ver— 
ſetzt. — In verſchiedenen 
Sammlungen werden Hand— 
zeichnungen aufbewahrt, die 
als frühe Jugendarbeiten 
Raffaels gelten, ohne daß für 
dieſe Annahme eine äußere 
oder innere Beglaubigung 
vorläge. Die größte Samm— 
lung von angeblich aus Raf— 
faels Jugend herrührenden 
Zeichnungen beſitzt die Akade— 
mie zu Venedig in einem in 
ſeine einzelnen Blätter auf— 
gelöſten Skizzenbuche (Abb. 1, 


2, 3). Da finden wir Nachzeichnungen von 
Köpfen und Figuren verſchiedener Meiſter, Ge— 
dächtnisübungen, Entwürfe, ſtreng ſchulmäßig 
gezeichnete Gewandſtudien und ſonſtige Studien 
nach der Natur, darunter einige ausgezeichnet 
ſchöne Köpfe. Die Urheberſchaft Raffaels 


an dieſem Skizzenbuch iſt mit ebenſo großem 


Eifer behauptet wie beſtritten worden; nach 
der Anſicht des gewiegteſten Kenners gehört 
dasſelbe dem Pinturicchio an. Bernardino 
Betti, genannt il Pinturicchio (das Maler- 
chen), war neben dem um einige Jahre älte— 
ren Perugino der vorzüglichſte Meiſter der 
Schule von Perugia; unzweifelhaft hat Raf— 
fael auch von ihm recht viel gelernt. Die 
Betrachtung der venezianiſchen Skizzenbuch— 
blätter iſt — ganz abgeſehen von dem Inter- 
eſſe, das ſie an und für ſich haben — höchſt 
anziehend, weil ſie ein anſchauliches Bild 
gewähren von der Art und Weiſe der um— 
briſchen Schule, in die Raffael eintrat und 


Abb. 3. Aus dem Venezianiſchen Sri ende 
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Abb. 4. 


der er ſich bald völlig anzupaſſen wußte. 
Zwiſchen dem Lehrer und dem Schüler ent— 
wickelte ſich eine lebendige Wechſelwirkung. 
Man glaubt in Peruginos Werken aus den 
erſten Jahren des XVI. Jahrhunderts Fort- 
ſchritte gegen ſeine früheren Arbeiten zu 
gewahren, die aus dem Einfluß von Raffaels 
friſchem Talent zu erklären wären; und Raf— 
fael lebte ſich vollſtändig in die Auffaſſungs— 
und Darſtellungsweiſe ſeines Meiſters ein. 


Das Dreiheiligenbild in der Berliner Galerie. 


Es ſcheint ſelbſt vorgekommen zu ſein, daß 
der Lehrer malte, was der Schüler erfunden 
hatte. Der umgekehrte Fall war nicht un- 
gewöhnlich; in Italien ebenſowohl wie in 
Deutſchland überließen vielbeſchäftigte Künſt— 
ler die Ausführung untergeordneter Arbeiten 
ihren Gehilfen; dabei deckte dann der Name 
des Meiſters die That des Schülers; bei 
dem bald alles überſtrahlenden Ruhme des 
Namens Raffael aber erſcheint es leicht 
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begreiflich, daß ſchon in den Augen der Mit- 
welt der erfindende Meiſter hinter dem aus— 
führenden Schüler verſchwand. Ein ähn— 
liches Verhältnis ſcheint zeitweilig auch 
zwiſchen Pinturicchio und Raffael beſtanden 
zu haben. Wenigſtens liegen den früheſten 
Madonnenbildern Raffaels Zeichnungen zu 
Grunde, die mit der größten Wahrſcheinlich— 
keit dem Pinturicchio zugeſchrieben werden. 
Unbedingt nötig iſt es darum freilich nicht, 
daß wir annehmen, der junge Maler habe 
im Auftrage des älteren Beſtellungen, die 
an dieſen gelangten, ausgeführt; wir mögen 
uns auch vorſtellen, daß der ſchüchterne An— 
fänger bei den erſten Aufträgen, die er bekam, 
ſich an den erfahrenen Kunſtgenoſſen um Rat 
gewendet, und daß dieſer ihm eigne Ent— 
würfe als muſtergiltige Vorbilder zur Ver— 
fügung geſtellt habe. Beſtanden doch in den 
damaligen Werkſtätten die den Lernenden 
gegebenen Vorlagen lediglich in den Arbeiten 
des Lehrers; und niemand nahm Anſtoß 
daran, wenn ein Schüler irgendein Studien— 
blatt ſeines Meiſters, das er zu ſeiner Übung 
nachgebildet, gelegentlich auch einmal in einem 
eignen Bilde verwertete. So erklären ſich 
die Anklänge und unmittelbaren Wieder— 
holungen, denen wir nicht ſelten in den 
Werken verſchiedener, aber aus derſelben 
Schule hervorgegangener Maler begegnen; 
unſer ängſtliches Suchen nach Originalität 


Madonna Solly in der Berliner 
Galerie. 


Abb. 5. 


Abb. 6. 


Studienkopf zum heil. Hieronymus im 
Berliner „Dreiheiligenbild.“ 


(Handzeichnung im Muſeum zu Lille.) 


um jeden Preis und in jedem Strich kannte 
jene Zeit noch nicht. Die Eigenart Raffaels 
und ſeine beſondere Begabung für natürliche 
Schönheit der Form läßt ſich auch in den 
Werken, die er während ſeiner peruginer 
Schulzeit entſtehen ließ, nicht verkennen. 
Seine beiden älteſten Madonnenbilder be— 
ſitzt das Berliner Muſeum: Die Madonna 
zwiſchen dem heiligen Hieronymus und 
Franziskus (auch „Dreiheiligenbild“ ge— 
nannt, Abb. 4) und die nach ihrem frühe— 
ren Beſitzer bezeichnete Madonna Solly 
(Abb. 5). Dieſen beiden Bildern reiht ſich 
ein drittes an, ein kleines achteckiges 
Gemälde, daß ſich bis 1871 im Palazzo 
Coneſtabile zu Perugia befand, ſeitdem 
aber in der Sammlung der Ermitage zu 
Petersburg verborgen iſt. Es ſind Andachts— 
bilder, die ſich von der durch altes Her— 
kommen beſtimmten Auffaſſung nicht ent— 
fernen wollen, echte Erzeugniſſe der umbriſchen 
Schule, faſt noch halb mittelalterlich, aber 
unendlich liebenswürdig in ihrer zarten Milde. 
Die Madonna erſcheint überall in halber 
Figur, als eine nonnenhaft verhüllte, ſehr 
jugendliche Mädchengeſtalt, mit feinem, 
blaſſem Antlitz und niedergeſchlagenen Augen; 


(Kohlenzeichnung in der Albertina zu Wien.) 


Madonnenſkizze. 


Abb. 7. 


das nackte Chriſtuskind, das 
ſie auf dem Schoß oder auf 
den Händen hält, hat etwas 
Altkluges in ſeinem Weſen: 
hier erhebt es das Händchen 
ſegnend gegen die beiden 
Heiligen, da hält es zwar 
in kindlicher Weiſe ein Spiel- 
zeug — einen Vogel — ge— 
faßt, wendet aber ſeine Aug— 
lein fromm gegen den Him— 
mel, und dort lieſt es an- 
dächtig mit in dem Gebet— 
buch der Mutter. Den 
Hintergrund bilden weite 
Fernſichten unter lichtblauem 
Himmel, und dieſe feinen 
duftigen Landſchaften tragen 
nicht wenig zur Hervorbring— 
ung der poetiſchen Stimmung 
bei, die dieſen Bildern eigen 
iſt. Ungeachtet aller ſchul— 
mäßigen Befangenheit blickt 
überall ein friſcher Sinn für 
Naturwahrheit hervor. In 
welcher Weiſe Raffael wäh— 
rend ſeiner Lehrzeit zu Pe— 
rugia nach der Natur ſtu— 
dierte, davon gibt der im 


Abb. 9. Rückſeite des Blattes Abb. 8, größere 


Abb. 8. Madonnenſkizze. Federzeichnung im Muſeum zu Oxford. 
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Zeichnung des Kindes (Muſeum zu Oxford). 
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Muſeum Wicar zu Lille bewahrte, für den 
greiſen Hieronymus im Dreiheiligenbilde 
gezeichnete Studienkopf ein hübſches Bei— 
ſpiel (Abb. 6). — Es iſt anziehend zu be— 
trachten, wie der junge Künſtler den ſo 
überaus einfachen Gedanken des herkömm— 
lichen Madonnenbildes, das der Phantaſie 
ſo wenig Spielraum zu geſtatten ſchien, im 
Geiſte bewegte, um durch leiſe Abwandlungen 
neue Bilder zu gewinnen, die er in bald flüch— 
tiger, bald ſorgfältiger gezeichneten Skizzen 
feſthielt. So iſt eine ſchöne, große Kreide— 
zeichnung (Abb. 7) in der Sammlung des Erz- 
herzogs Albrecht (der „Albertina“) zu Wien 
ſowohl der Madonna Solly, als auch der 
Madonna Coneſtabile ähnlich, aber doch 
wieder von beiden verſchieden und in ſich 
harmoniſch abgerundet; beſonders bemerkens— 
wert iſt dieſes Blatt auch dadurch, daß das 
Kind ſich in rein kindlicher Weiſe mit einem 
Granatapfel beſchäftigt, den ihm die Jung— 
frau hinhält, während ſie das Gebetbuch 
einen Augenblick beiſeite gelegt hat. Den 
ganzen duftigen Reiz eines unmittelbaren erſten 


Abb. 10. Krönung Marias (in der Vatikaniſchen Pinakothek). 


Abb. 11. 


Studienfopf zu einem Engel in der Krönung Marias. 
(Handzeichnung im Muſeum zu Lille.) 


— — * 


Entwurfs enthüllt eine köſtliche kleine Feder— 
zeichnung im Muſeum zu Oxford (Abb. 8); mit 
wenigen ausdrucksvollen Strichen iſt es hin— 
geſchrieben, wie die Jungfrau mit himmliſcher 
Holdſeligkeit den Knaben anſchaut, und wie 
dieſer, der mit beiden Händchen ihr Gebet— 
buch gefaßt hält, andächtig nach oben blickt. 
Auf der Rückſeite des Blättchens (Abb. g) iſt 
das Knäblein größer und ausführlicher mit 
zarten und doch ſicheren Linien aufgezeichnet; 
wir ahnen in dieſen lieblichen Umriſſen ſchon 
die ganze Schönheit ſpäterer Raffaeliſcher 
Kindergeſtalten. 

Im Jahre 1502 ſiedelte Perugino nach 
Florenz über. Raffael aber blieb noch in 
Perugia. Denn ſchon war er mit der Aus— 
führung eines großen Altargemäldes betraut 


worden. Im Auftrage einer Dame aus 
einem der mächtigſten Geſchlechter von Pe— 
rugia, Maddalena degli Oddi, malte er für 
den Altar der dortigen Franziskanerkirche eine 
Krönung Marias (Abb. 10). Das jetzt in 
der Vatikaniſchen Pinakothek befindliche Ge— 
mälde zeigt in ſeiner unteren Hälfte die Apoſtel, 
welche das leere Grab der Jungfrau, aus 
dem Lilien und Roſen emporſprießen, um— 
ſtehen; über den Wolken erſcheint Chriſtus 
und ſetzt ſeiner Mutter, unter der jubelnden 
Muſik der Engelſcharen, die Himmelskrone 
auf das Haupt. Eine Anzahl erhaltener 
Studien gibt Kunde von Raffaels Vor— 
bereitungen für das Werk. So erkennen wir 
in dem ſchönen Bildniskopf eines Jüng— 
lings (Abb. 11, im Liller Muſeum), wohl 
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Abb. 12. Studienzeihnungen zu einem anderen Engel desselben Bildes. 
(Britiſh Muſeum.) 


eines Genoſſen der Werkſtatt, die Studie 
zu dem Antlitz des Engels, der mit dem 
Tamburin zur Rechten der Jungfrau ſteht; 
bei der Studie zu dem Kopf des dieſem 
gegenüberſtehenden Engels mit der Geige 
dagegen hat der junge Meiſter gleich in die 
Zeichnung nach der Natur eine idealiſierte 
Auffaſſung hineingelegt (Britiſh Muſeum zu 
London, Abb. 12). Finden wir Raffael 


in dem Krönungsbilde in bezug auf die 
geſamte Anordnung und das Gepräge der 
Köpfe noch ganz von der Schule des Peru— 
gino abhängig, der um dieſelbe Zeit den— 
ſelben Gegenſtand für eine Kirche bei Pe— 
rugia malte, ſo gewahren wir doch auch, 
wie ſehr weit ſchon der Schüler den Meiſter 
in bezug auf Schönheit und Lebendigkeit 
übertraf. Wie die Kraft des noch nicht 
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Abb. 13. Karton zur „Verkündigung“ auf der Predella der Krönung Marias. (Im Louvre zu Paris.) 


Abb. 14. 


zwanzigjährigen Raffael ſich regte, um fich 
über die Banden der Schulmäßigkeit zu 
erheben, wie ſchnell er die Meiſter der Schule 
überflügelte, das zu erkennen haben wir an 
dem jetzigen Aufbewahrungsort des Gemäldes 
die beſte Gelegenheit: ganz in der Nähe, in 
dem nämlichen Zimmer, hängt eine Dar- 
ſtellung desſelben Gegenſtandes von Pintu— 
ricchio; bei dem Vergleich fallen Raffaels 
in ſeiner perſönlichen Eigenart begründete 
Vorzüge gar deutlich in die Augen. — Als 
Altargemälde hatte das Krönungsbild auch 
eine „Predella,“ eine mit kleineren Bildern 
geſchmückte Staffel, durch die es über den 
Altartiſch emporgehoben wurde. Von dem 
Hauptbild getrennt, befindet ſich dieſe Pre— 
della gleichfalls in der Vatikaniſchen Samm- 
lung. Die Verkündigung, die Anbetung der 
drei Weiſen und die Darſtellung im Tempel 
bilden die Gegenſtände der Predellenbilder. 


Skizze (in Oxford) zur Darſtellung Chriſti im Tempel auf derſelben Predella. 


Bei dieſen kleinen Gemälden hat ſich Raffael 
noch freier und unabhängiger von der Schule 
bewegt als in dem Hauptgemälde. Zu den 
beiden erſten Darſtellungen ſind die Kartons, 
die in der Größe der Ausführung angefer— 
tigten Hilfszeichnungen, noch vorhanden, der 
eine im Louvre (Abb. 13), der andere im Mu- 
ſeum zu Stockholm; an dem Karton der Ver— 
kündigung, die Raffael in eine weite Säulen- 
halle verlegt hat, um den im Verhältnis zu 
der geringen Zahl der Figuren ſehr breiten 
Bildraum in intereſſanter Weiſe zu füllen, 
ſieht man, wie derſelbe zur Übertragung der 
Zeichnung auf die Tafel benutzt worden iſt: 
die mit der Feder gezeichneten Umriſſe ſind 
mit Nadelſtichen durchbohrt zum Zwecke des 
Durchbeutelns mit Kohlenſtaub. Gewinnen 
wir hier einen Einblick in Raffaels Hand— 
werksverfahren, ſo blicken wir in ſeine geiſtige 
Werkſtatt in einer köſtlichen Skizze im 


DE 
GG 


, 
, 
,,, 


N 


ner 


r 


(Lo sposalizio) in der Brera zu Mailand. 


14 


Muſeum zu Oxford (Abb. 14), welche mit 
wenigen ſicheren und ausdrucksvollen Feder— 
zügen die Hauptgruppe des dritten Pre— 
dellenbildes feſtſtellt. 

Etwa eine Tagereiſe nordwärts von 
Perugia liegt im oberen Tiberthal das 
Städtchen Città di Caſtello. Hierher ward 
Raffael nach der Vollendung der „Krönung 
Marias“ durch mehrere Aufträge geführt. 
Zuerſt malte er hier, nach Vaſaris Er— 
zählung, ein Bild für die Kirche St. Agoſtino, 
ganz in der Art der Perugino. Den Gegen— 
ſtand dieſes Gemäldes gibt der Biograph 
nicht an; die Überlieferung aber hat ein bis 
zum Jahre 1789 in dieſer Kirche aufgeſtellt 
geweſenes Altarbild, die Krönung des h. Niko— 
laus von Tolentino, als Jugendwerk Raffaels 
bezeichnet; in dem genannten Jahre wurde 
dasſelbe verkauft, und dann — es war aus— 
nahmsweiſe auf Leinwand gemalt — in 
Einzelbilder zerſchnitten; die Stücke aber ſind 
ſpurlos verſchwunden. Ein günſtigeres Ge— 
ſchick hat über den beiden anderen in Cittaà 
di Caſtello gemalten Bildern gewaltet, welche 
Vaſari ausdrücklich benennt. Das eine, den 
toten Chriſtus am Kreuz mit Maria, Jo— 
hannes, Magdalena und Hieronymus dar— 
ſtellend und ganz in der Art des Perugino 
gedacht und ausgeführt, gehörte der Kirche 
S. Domenico; jetzt befindet ſich dasſelbe in 
einer Privatſammlung zu London. Das dritte 
Bild, die Vermählung Marias (Abb. 15), 
laut Inſchrift im Jahre 1504 vollendet, 
prangte bis gegen Ende des vorigen Jahrhun— 
derts auf einem Altar der Kirche S. Fran- 
cesco; jetzt befindet es ſich in der Sammlung 
der Brera zu Mailand. Dieſes Hauptwerk 
Raffaels aus ſeiner umbriſchen Periode, welt— 
bekannt unter dem Namen lo sposalizio, 
zeigt vor einem Rundbau, der den Tempel 
zu Jeruſalem darſtellt, den Hohenprieſter, 
welcher die Hände des Brautpaars zuſammen— 
fügt; hinter Maria erſcheint ein Gefolge 
von Jungfrauen, hinter Joſeph die zurück— 
gewieſenen Freier, von denen die Legende zu 
erzählen weiß: ſie halten dürre Stäbe in 
den Händen, während aus Joſephs Stab 
Blumen hervorgeſproßt ſind; zwei von ihnen 
zerbrechen ihre Stäbe, deren Verdorrtheit 
das vom Himmel geoffenbarte Zeichen ihrer 
Zurückweiſung iſt, der eine mit einer gewiſſen 
Gelaſſenheit, der andere, im Vordergrunde, 
in leidenſchaftlicher Erregung. Bei dieſem 
Bilde hat ſich Raffael in der ganzen An- 


Raffael. 


ordnung und Gruppierung wieder getreu 
nach einem gleichartigen Werke des Perugino 
gerichtet; aber bis in die kleinſte Einzelheit 
hat er ſein Vorbild unendlich weit an Geiſt, 
Freiheit, Leben und Schönheit übertroffen; 
ſeine hervorragende Begabung für das Fach 
der Baukunſt, die er in ſpäteren Jahren zu 
bethätigen glänzende Gelegenheit finden ſollte, 
offenbart ſich in der geſchmackvollen Erfindung 
des Tempels. 

Während Raffael in Città di Caſtello 
arbeitete, war Pinturicchio damit beſchäftigt, 
die Dombibliothek zu Siena im Auftrage 
des Papſtes Pius III mit Fresken zu ſchmücken. 
Vaſari berichtet, daß derſelbe den Raffael 
nach Siena habe kommen laſſen, um ihm 
an den Kartons zu dieſen Wandgemälden zu 
helfen. Dieſe Nachricht hat durchaus nichts 
Unglaubwürdiges; der kaum einundzwanzig— 
jährige Raffael mochte ſich wohl bereit— 
willig zu einer ſolchen Hilfsarbeit verſtehen 
dem Manne gegenüber, von dem er ſo vieles 
gelernt hatte. Ein vergebliches Bemühen 
würde es freilich ſein, die Spuren von Raf— 
faels Mitwirkung in jener Meiſterſchöpfung 
des Pinturicchio entdecken zu wollen; denn 
wenn ein älterer Maler einem jüngeren das 
Vertrauen ſchenkt, daß er ſich von ihm bei 
einem großen Werke helfen läßt, ſo pflegt 
er demſelben doch nicht zu geſtatten, daß er 
von ſeinem Eignen etwas hineinbringe. 
Jedenfalls hielt ſich Raffael nicht lange in 
Siena auf. Es trieb ihn, den damaligen 
Hauptſitz der Kunſt Italiens kennen zu lernen, 
Florenz, wo ja auch ſein vormaliger Lehrer 
ſeine Werkſtatt aufgeſchlagen hatte. Ehe 
Raffael nach Florenz überſiedelte, machte er 
einen Beſuch in ſeiner Vaterſtadt. Hier 
hatten ſich inzwiſchen kriegeriſche Ereigniſſe 
zugetragen. Herzog Guidobaldo Monte— 
feltro war durch Ceſare Borgia vertrieben 
worden, hatte aber im Jahre 1503 unter 
dem Jubel der Bevölkerung von ſeiner an— 
geerbten Herrſchaft wieder Beſitz genommen. 
In demſelben Jahre beſtieg Giuliano della 
Rovere, deſſen Bruder mit der Schweſter des 
Herzogs, Giovanna, vermählt war, als Ju— 
lius II den päpſtlichen Stuhl. Unter dem 
Schutze dieſer mächtigen Verwandtſchaft blieb 
dem Herzogtum Urbino der Friede geſichert. 
Ungeſtört entfaltete ſich am Hofe Guidobaldos 
jenes rege, geiſtige Leben, welches den italie— 
niſchen Fürſtenhöfen der Renaiſſancezeit einen 
ſo eigentümlichen Glanz und Zauber im Ge— 


dächtnis der Nachwelt verliehen hat. 
Auch Raffael ward in den aus— 
erleſenen Kreis hineingezogen, deſſen 
Seele die ſchöne und geiſtreiche 
Gemahlin des Herzogs, Elizabeta 
Gonzaga war, die Enkelin einer 
Hohenzollerntochter. Neben der 
Herzogin Eliſabeth war des Her— 
zogs Schweſter Giovanna della 
Rovere eine beſondere Gönnerin 
des jungen Künſtlers, deſſen An— 
fänge ſchon deutlich genug ver— 
hießen, daß er einſt ſeiner Vater— 
ſtadt zum Ruhme gereichen würde. 
Mit einem warmen Empfehlungs- 
ſchreiben der Herzogin Giovanna 
an den Bannerherrn von Florenz, 
Piero Soderini, ausgeſtattet, betrat 
Raffael im Herbſte des Jahres 
1504 die blühende Hauptſtadt 
Toskanas. Hier ſtand damals Leo— 
nardo da Vinci auf der Höhe des 
Ruhms. Mit ihm wetteiferte der 
um dreiundzwanzig Jahre jüngere 
Michelangelo Buonarroti, deſſen 
Rieſenſtandbild des David vor kur— 
zem am Eingange des Palaſtes der 
Signoria aufgeſtellt worden war; 
jetzt waren beide Meiſter mit den 
Entwürfen zu großen Schlacht— 
gemälden beſchäftigt, welche die Wände des 
Ratsſaales ſchmücken ſollten. Unter den 
dauernd in Florenz anſäſſigen Malern zeich— 
nete ſich der Dominikaner Fra Bartolom— 
meo aus, der ſeine charaktervollen und glau— 
bensinnigen, farbenprächtigen Schöpfungen 
in ſtreng architektoniſchem Aufbau anzu— 
ordnen liebte. Zu dieſem ernſten Meiſter, 
den das Schickſal Savonarolas in das Kloſter 
getrieben hatte, trat Raffael in ein beſonders 
enges Freundſchaftsverhältnis; beide lernten 
voneinander; Raffael teilte dem um acht 
Jahre älteren Freunde ſoviel mit wie er 
empfing. Leicht läßt ſich in mehreren Werken 
beider der wechſelſeitige Einfluß wahrnehmen. 
Aber nicht von den Lebenden allein, auch 
von den alten Meiſtern der Vorzeit lernte 
Raffael in Florenz; mit Eifer ſtudierte er 
in der Kirche St. Maria del Carmine die 
Fresken des Maſaccio, der die Naturtreue, 
die den beſonderen Ruhm der Florentiner 
Schule bildete, in die Kunſt eingeführt hatte. 
So kam der junge Urbinate, wie Vaſari 
berichtet, dazu, „eine außerordentliche Ver— 


Abb. 16. 
„Gioconda“ erinnernd. Federzeichnung im Louvre. 


Bildnisſkizze, beſonders ſtark an Leonardos 


vollkommnung in der Kunſt und in ſeiner 
Ausführungsart zu erlangen.“ Raffael ver- 
leugnete keineswegs ſeinen alten Lehrmeiſter; 
manchmal ſchimmert noch das Weſen der 
umbriſchen Schule in ſeinen ſpäteren Werken 
durch; aber eine freiere Hingabe an die 
Natur, eine lebenskräftigere Fülle der Formen 
unterſcheiden ſeine Werke aus der Florentiner 
Periode deutlich von den früheren. Zu dem 
Altmeiſter Leonardo mußte Raffael mit un- 
begrenzter Verehrung emporblicken; auch ſein 
klöſterlicher Freund ſtand unter dem Banne 
dieſes großen Zauberers. Den Einfluß, den 
die Anſchauung von Werken des unüber— 
troffenen Schilderers hinreißender Frauen— 
ſchönheit auf den Lernbegierigen ausübte, 
gewahren wir beſonders lebendig in mehre— 
ren von Raffael in kleiner Zeichnung ſkizzier— 
ten weiblichen Bildniſſen (Abb. 16 u. 17). 
Leonardos „Gioconda“ ſchwebte auch, als ein 
freilich unerreichtes und unerreichbares Vor— 
bild, dem jungen Künſtler vor, als er ſeine 
erſten Frauenbildniſſe malte. Agnolo Doni, ein 
begeiſterter aber ſparſamer Kunſtfreund, der 
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Abb. 17. 


die Preiſe der berühmten Florentiner Meiſter 
der Bildniskunſt ſcheuen mochte, hat das 
Verdienſt, Raffael zuerſt Gelegenheit gegeben 
zu haben, ſeine Kraft auf dieſem ihm noch 
neuen Gebiete zu erproben, indem er ſich 
und ſeine Gattin Maddalena von ihm ab— 
malen ließ. Die beiden Bildniſſe (Abb. 18 
und Einſchaltebild) befinden ſich jetzt in der 
Sammlung des Pittipalaſtes zu Florenz. 
Man mag ſich bei ihrer Betrachtung wohl 
ſagen, daß der junge Meiſter noch lange 
nicht auf der Höhe der Kunſt ſtand, dem 
getreuen Abbild eines Menſchen die Be— 
deutung eines allgemein giltigen Kunſt— 
werks zu verleihen; man mag die über— 
zeugende Charakterſchilderung vermiſſen: 
dennoch ſind es ein paar hochbedeutende 
Bilder, und deutlich ſpricht aus ihnen die 
ungewöhnliche Begabung ihres Urhebers; 
beſonders erregt ihre ſchöne, kräftige Farben— 
ſtimmung ſchon von weitem die Aufmerk— 
ſamkeit des Beſchauers. — Den beiden 
Erſtlingswerken der Gattung reihen ſich zwei 
treffliche Meiſterſchöpfungen an, bei denen 
die Urheberſchaft Raffaels zwar nicht be— 
glaubigt, aber kaum zweifelhaft iſt; beides 
ſind Bilder unbekannter Frauen, das eine 


Bildnisſkizze im Muſeum zu Lille, mit Silberſtift 
auf getontem Papier gezeichnet. 
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(die ſogenannte Donna gravida) in 
der Pitti-Galerie, das andere in 
der Tribuna der Uffizien befindlich. 
— Im Jahre 1505 finden wir 
Raffael wieder in Perugia be— 
ſchäftigt. In einer Kapelle des 
Kamaldulenſer-Kloſters San Se— 
vero malte er ſein erſtes Fresko— 
bild. Der gegebene Raum war 
ein Spitzbogen, die geſtellte Auf— 
gabe eine Darſtellung der heiligen 
Dreifaltigkeit und einer Anzahl von 
Heiligen des Ordens. Leider iſt 
das Gemälde ſehr beſchädigt — die 
Figur Gott Vaters iſt ganz ver— 
ſchwunden — und ſchlimmer noch 
als durch den Einfluß der Zeit 
und der Feuchtigkeit durch eine 
moderne Übermalung mißhandelt. 
Doch läßt es immer noch die herr— 
liche Erfindung Raffaels erkennen 
und bewundern. Deutlich ſpiegeln 
ſich in dem Bilde die mächtigen Ein- 
drücke wieder, welche Raffael durch 
den Anblick der Werke der großen 
alten Florentiner Meiſter, zugleich 
aber auch durch die Schöpfungen 
ſeines Freundes Bartolommeo empfangen 
hatte; weder den großartigen Zug der Linien 
in der feierlichen Anordnung der Heiligen, 
die im Halbkreis zu den Seiten des Erlöſers 
auf den Wolken thronen, noch die künſtleriſche 
Freiheit und Lebensfülle in jeder einzelnen 
Geſtalt hatte er in Peruginas Schule gelernt. 
Aber alle jene Einwirkungen von außen hat 
der jugendliche Meiſter mit eigner ſchöpfe— 
riſcher Kraft verarbeitet; man ahnt in dem 
Werke ſchon den künftigen unübertroffenen 
Meiſter der Monumentalmalerei. Wie leb— 
haft ſich Raffaels Geiſt damals mit dem in 
Florenz Geſehenen beſchäftigte, verrät uns un— 
ter anderm ein Studienblatt (Abb. 19), das im 
Muſeum zu Oxford aufbewahrt wird. Das— 
ſelbe enthält die unvergleichlich prächtig ge— 
zeichneten Studien zu zwei Köpfen und zwei 
Händen von Heiligen auf dem Freskobild 
von S. Severo; in einer Ecke desſelben aber 
iſt mit flüchtigen Strichen aus dem Gedächt— 
nis eine Gruppe aus Leonardos Reiterſchlacht 
hinſkizziert, deren Karton gerade im Jahre 
1505 vollendet worden war, und die durch 
ihre nie geſehene Lebendigkeit alle Welt in 
Begeiſterung verſetzte. — Ferner malte Raf— 
fael in Perugia für das Nonnenkloſter 


Bildnis der Maddalena Strozzi-Doni, Gemälde im Palazzo Pitti zu Florenz. 
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Abb. 18. 


St. Antonio ein großes Altarwerk, ſowie 
eine Altartafel für die Kapelle der Familie 
Anſidei in der Servitenkirche. Auf beiden 
Bildern wurde die Madonna als Königin 
der Heiligen dargeſtellt, wie ſie auf einem 
hohen, von einem Baldachin überdachten Sitz 
über anderen Heiligen thront. Bei dem erſt— 
genannten Werke kam noch ein bekrönendes 
halbkreisförmiges Bogenfeld mit der Geſtalt 
des ſegnenden Gott Vater hinzu und eine 


Knackfuß, Raffael. 


Bildnis des Agnolo Doni. 
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Gemälde im Palazzo Pitti zu Florenz. 
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Predella mit fünf Darſtellungen: Chriſtus 
am Olberg, die Kreuztragung, die Beweinung 
des Leichnams Chriſti und die Einzelfiguren 
der Heiligen Antonius von Padua und 
Franz von Aſſiſi. Beide Werke haben längſt 
ihren Platz verlaſſen, — wie denn überhaupt 
kein Altargemälde Raffaels an geweihter 
Stelle verblieben iſt. Sie befinden ſich jetzt 
in der Nationalgalerie zu London, mit Aus— 
nahme der Predella, welche in ihre einzelnen 
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Abb. 19. 


zu 


Teile zerſchnitten und in verſchiedene eng— 
liſche Sammlungen zerſtreut worden iſt. An 
beiden Gemälden fällt es auf, daß Raffael 
in der Anordnung, in der Auffaſſung des 
Chriſtuskindes und teilweiſe ſelbſt in der 
Formengebung noch ſtark in den Regeln der 
umbriſchen Schule befangen erſcheint; man 
muß annehmen, daß die Beſtellungen auf 
Grund von älteren Entwürfen erfolgt ſind; 
von der ehrwürdigen ortsheimiſchen Weiſe zu 
gunſten der freieren, natürlicheren Auffaſſung, 
die in Florenz heimiſch war, abzugehen, 
mochte den Auftraggebern — und vermut— 
lich auch Raffael ſelbſt — bei großen Altar— 
bildern am wenigſten angezeigt ſcheinen. — 
Gegen Ende des Jahres 1505 erhielt Raf— 
fael von den Nonnen des Kloſters Monte— 
luce bei Perugia den Auftrag, eine Krönung 
der Himmelskönigin zu malen. Schon galt 
er damals für den beſten Meiſter, und ſchon 
war er ſo beſchäftigt, daß er die Ausführung 
dieſer Beſtellung auf unbeſtimmte Zeit hinaus— 
ſchob. 

Im Jahre 1506 malte Raffael für ſeinen 
Herzog Guidobaldo einen heiligen Georg. 
Schon früher einmal hatte er den Schutz— 


Studien (Muſeum zu Oxford) von 1 und Händen zu dem Freskobild in S. Severo 
erugia. 


heiligen des Rittertums zum Gegenſtand 
eines Gemäldes gemacht. Dieſes ältere Bild 
befindet ſich als Gegenſtück zu dem noch 
älteren St. Michael, dem es im Format 
genau entſpricht, im Louvre. Sehen wir in 
dem Erzengel den Sieg ſelbſt verkörpert, ſo 
erblicken wir in Georg, dem Menſchen, den 
mühevollen Kampf. Auf einem mächtigen 
Schimmel iſt der Heilige dem Drachen ent— 
gegengeſprengt; in der Wucht des Anrennens 
iſt der Speer in der Bruſt des Ungetüms 
zerbrochen; ſchmerzgetroffen windet ſich das 
Ungeheuer und bäumt ſich an dem vorbei— 
ſauſenden Roſſe empor; aber ſchon hat der 
Ritter das Schwert von der Seite geriſſen, 
und während er mit ſtarker Fauſt das ſchnau— 
bende Roß, daß ſich dem Beſchauer entgegen— 
bäumt, zu parieren ſucht, holt er zum un— 
fehlbaren Todesſtreiche aus. Es war nicht 
möglich, dieſes Bild an dramatiſcher Lebendig— 
keit der Schilderung, die den Beſchauer an 
dem Vorher und Nachher des Vorgangs teil— 
nehmen läßt, zu überbieten. Wohl aber 
zeigt der für den Herzog Guidobaldo von 
Urbino gemalte St. Georg große Fortſchritte 
in bezug auf die Zeichnung des Pferdes, 


Raffael. 
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Abb. 20. 


wiederum eine Folge des Aufenthaltes in 
Florenz; auch die prächtige Landſchaft erzählt 
von den neuen Eindrücken, die Raffael in 
der Hauptſtadt der Kunſt empfing. Die 
Anordnung iſt umgekehrt wie bei dem erſten 
Bilde. Vom Beſchauer abgewendet ſtürmt 
der Heilige gegen den Drachen ein; im erſten 
Anſtoß mit dem Speer hat er diesmal das 
Ungeheuer niedergeſtreckt, über das ſich der 
Schimmel mit gewaltigem Satze hinweghebt; 
die befreite Jungfrau iſt im Hintergrunde 
betend dargeſtellt, während ſie auf dem erſten 
Bilde in lebhafter Bewegung des Schreckens 
erſcheint. Raffael hat das kleine Bild für 
würdig gehalten, es mit ſeinem vollen Namen 


Vorzeichnung zu dem heil. Georg in Petersburg. 
(Uffizienſammlung zu Florenz.) 


zu bezeichnen: Raffaello U. (Urbinas) lieſt 
man auf dem Bruſtriemen des Pferdes. 
Herzog Guidobaldo hatte das Bild beſtellt 
als ein Geſchenk für König Heinrich VII von 
England, zum Dank für den ihm verliehenen 
Hoſenbandorden. Darum erſcheint der Hei— 
lige ſehr deutlich als der Schutzpatron dieſes 
Ordens gekennzeichnet durch ein blaues Band 
unter dem Knie, auf dem man das Wort 
honi leſen kann. Im Sommer 1506 reiſte 
Graf Baldaſſare Caſtiglione als Geſandter 
des Herzogs nach London ab, um das Bild 
zu überreichen. Jetzt befindet ſich dasſelbe 
in der Ermitage zu Petersburg. Eine ge— 
naue Zeichnung in der Größe der Ausführung, 
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Abb. 21. Madonna Niccolini, in der Sammlung des Lord Cowper zu Panjhanger. 
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adonna aus dem Hauſe Tempi (in der alten Pinakothek zu München). 
(Photographieverlag von Franz Hanfſtängl in München.) 
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mit Nadelſtichen behufs Übertragung auf die 
Bildtafel durchbohrt, befindet ſich in der 
Sammlung der Uffizien zu Florenz (Abb. 20). 

Es iſt möglich, daß dieſes Bild Raffael 
wieder nach Urbino führte; in dieſem Falle 
wäre es wohl denkbar, das Papſt Julius II, 
der auf dem Zuge nach Bologna im Sep— 
tember 1506 drei Tage bei ſeinen Ver⸗ 
wandten in Urbino verbrachte, dort zuerſt 
die Bekanntſchaft des jungen Künſtlers ge— 
macht hätte, der in ſeinem Dienſte bald 
nachher die großartigſten Meiſterwerke ſchaffen 
ſollte. 

Die Jahre 1506 bis 1508 ſind haupt— 
ſächlich durch eine Reihe von Madonnen— 
bildern ausgefüllt. Der Schwerpunkt von 
Raffaels Thätigkeit in Florenz liegt in ſeinen 
himmliſch ſchönen Darſtellungen der Jung— 
frau mit dem Kinde. Durch die umbriſchen 
Madonnen werden wir noch einigermaßen 
an das Weſen der mittelalterlichen Kunſt 
erinnert, die alle Kräfte auf die ſtimmungs— 
volle Schilderung der Seele verwendete und 
den Körper als etwas Nebenſächliches be— 
handelte. In Florenz aber, der Heimat des 
Realismus, der getreuen Naturwiedergabe 
in der Kunſt, hat Raffael die Schönheit der 
Wirklichkeit voll erkannt. Wie einſt die 
Meiſter der ewig gültigen Schöpfungen des 
klaſſiſchen Heidentums, ſo findet er in der 
vollkommenſten menſchlichen Schönheit das 
Mittel für die Darſtellung des Göttlichen. An 
der Spitze der in dieſem Sinne geſchaffenen 
Werke ſteht die Madonna del Granduca 
(Einſchaltebild) im Pittipalaſt zu Florenz. Die 
Bezeichnung des Bildes rührt daher, daß es 
aus dem Beſitze des Großherzogs Ferdinand III 
von Toskana ſtammt, der dasſelbe ſo wert 
hielt, daß er ſich ſelbſt auf Reiſen nicht 
davon trennen mochte. Wer ſich einmal in 
den Anblick des wunderbaren Gemäldes ver— 
ſenkt hat, muß eine ſolche Zuneigung be— 
greiflich finden. Aus einem eintönig dunklen 
Hintergrunde treten die Geſtalten der ruhig 
daſtehenden, in halber Figur ſichtbaren 
Jungfrau und des göttlichen Kindes in ihren 
Händen wie eine leuchtende Erſcheinung und 
doch in voller Körperhaftigkeit hervor. Die 
Madonna erſcheint in ebenſo vollkommener 
Weiſe als die jungfräuliche Heilige, wie in 
den älteren Bildern; ihre Augenlider ſind 
geſenkt, wie es ſeit langem bei den Dar— 
ſtellungen Marias gebräuchlich war; aber 
unter den Wimpern hervor blicken die Augen 
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mit einem Ausdruck unendlicher Milde auf 
den Beſchauer herab. Es offenbart ſich uns 
eine Seele voll überirdiſcher Reinheit und 
überirdiſcher Sanftmut; aber dieſe Seele 
leuchtet aus einem menſchlich glaubhaften, 
von warmem Blut durchſtrömten Antlitz voll 
Anmut und Lieblichkeit hervor. Auch eine 
ſcheinbar unbedeutende und nebenſächliche 
Abweichung von der Überlieferung trägt 
dazu bei, dieſes Himmelsantlitz mit lebendigen 
Reizen zu umkleiden: die ſchwere Verhüllung 
des Kopfes hat ſich zurückgeſchoben, ſo daß 
an Schläfen und Wangen das goldig ſchim— 
mernde Haar hervorquillt, über der Stirne 
nur halb verborgen durch einen feinen, durch— 
ſichtigen Schleier. Der Jeſusknabe ſchmiegt 
ſich an die Mutter an, aber er wendet dabei 
das Köpfchen und heftet den vollen Blick 
ſeiner großen ruhigen Kinderaugen auf den. 

Beſchauer. — Der Madonna del Granduca 
folgt die ähnlich empfundene, nach ihrem 
engliſchen Beſitzer benannte Madonna des 
Lord Cowper. Hatte Raffael dort, ſich ganz in 
die Durcharbeitung der beiden Geſtalten ver— 
tiefend, auf jedes Beiwerk verzichtet, ſo iſt 
hier die Landſchaft wieder zu ihrem Recht 
gekommen. Wie dort, wenden beide Figu— 
ren Geſicht und Blicke dem Beſchauer zu. 
Auf einem größeren Madonnenbild aber in 
der Sammlung des nämlichen Kunſtlieb— 
habers (nach ihrem früheren Beſitzer gewöhn— 
lich als Madonna Niccolini bezeichnet, 
Abb. 21), aus dem letzten Jahre von Raffaels 
Aufenthalt in Florenz, ſchaut nur der Knabe 
aus dem Bilde heraus, Maria aber läßt die 
Blicke mit ſtiller Mutterluſt auf ihm ruhen, 
und in ſeinem Geſichtchen iſt ein fröhliches 
Kinderlächeln an die Stelle des großen, 
ernſten Ausdrucks getreten. Es erſcheint 
gleichſam als ein natürliches Ergebnis der 
naturwahren Bildung der Form, welche 
Raffael den heiligen Geſtalten verlieh, daß 
dieſe menſchlich wahren Geſtalten nun auch 
menſchliche Empfindungen enthüllen. Aus 
dem Gnadenbilde, das ſich huldvoll der 
Außenwelt zuwendet, wird ein Bild der 
Liebe zweier heiligen Weſen zueinander. 
Maria erſcheint nicht mehr lediglich als die 
jungfräuliche Trägerin des Gottesſohnes, 
ſondern zugleich als die zärtlich liebende 
Mutter. Den Anfang dieſer Darſtellungen 
macht die bald nach der Madonna del Gran— 
duca entſtandene entzückende Madonna aus 
dem Hauſe Tempi (Abb. 22) in der Münchener 
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Abb. 24. 


Federſkizze, der Madonna Colonna 
ähnlich, aber ohne die lebhaften Bewegungen (Uffizien). 


Pinakothek. Wie die Mutter hier den Knaben 
ſo herzlich an ſich preßt, wie ſie ihre Wange 
an ſeine Wange ſchmiegt und ſich ſelig 
lächelnd in ſeinen Anblick verſenkt, das iſt 
ein Bild der reinſten Menſchlichkeit, dem 
Leben abgelauſcht, eine Erinnerung an die 
eigene Kindheit; aber die reine, große Em— 
pfindung des Künſtlers hat einen Hauch von 
überirdiſcher Heiligkeit ausgebreitet über die 
ſchönheitsverklärte Schilderung des heiligſten 
menschlichen Gefühls. — In die trauliche Ab— 
geſchiedenheit eines Wohngemachs verlegt die 
Madonna aus dem Hauſe Orleans (Abb. 23) 
(im Beſitze des Herzogs von Aumale) das 
ſüße Spiel zwiſchen der glücklichen Mutter 
und dem eben aus dem Schlaf erwachten, 
nach Nahrung verlangenden Kinde. Wieder 
in freier Landſchaft erblicken wir die Gruppe 
in der Madonna aus dem Hauſe Colonna 
(Einjchaltebild) im Berliner Muſeum. Kurz 
vor Raffaels Abreiſe aus Florenz entſtanden, 
iſt dieſes Bild in der maleriſchen Ausführung 
nicht ganz fertig geworden; aber das hindert 


Kind zu ſchildern wußte. 
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uns nicht, den Reiz ſeiner Erfindung voll zu 
genießen. Wie auf den älteren Bildern er— 
blicken wir hier wieder das Gebetbuch in 
der Hand Marias; aber der ſtattliche Knabe, 
der ſich lebhaft auf ihrem Schoße aufrichtet, 
hat ſie in ihren frommen Betrachtungen ge— 
ſtört, und während ſie durch eine Seitwärts— 
wendung des Oberkörpers — deſſen Umriſſe 
nicht mehr durch den ſchweren Mantel ver— 
borgen werden — ſeinem ungeſtümen Ver— 
langen ausweicht, heftet ſie die Blicke voll 
ſeligen Mutterglücks auf das Kind. 

Außer den Gemälden, deren Zahl — 
ganz abgeſehen von denjenigen zweifelhafter 
Echtheit — noch vergrößert wird durch ſolche, 
die nur aus alten Nachbildungen bekannt 
ſind, bieten uns zahlreiche Handzeichnun— 
gen Gelegenheit, die Unerſchöpflichkeit von 
Raffaels Geſtaltungsvermögen anzuſtaunen, 
wie er mit immer gleicher Friſche und Liebe 
und mit immer gleichem Zauber der Schönheit 
das ſelige Beiſammenſein von Mutter und 
Manche Blätter 
enthalten gleich mehrere ſchnell nieder— 
geſchriebene Verſuche, von denen jeder ein— 
zelne ein Meiſterwerk iſt; ſo ein Blatt im 
Britiſchen Muſeum (Abb. 25), welches in zwei 
verſchiedenen Auffaſſungen im Gegenſatz zu 
jenen Bildern mit dem verlangenden Kinde, 
den geſättigten Knaben darſtellt; das eine 
Mal, wie er, das Händchen gegen die Mutter— 
bruſt geſtemmt, ſich befriedigt umdreht, das 
andere Mal, wie er, noch weiter abgewendet, 
vom Schoß auf den Boden zu kommen ſich be— 
müht; oder ein Blatt in der Albertina (Abb. 26), 
mit zwei ganz verſchiedenen Kompoſitionen, 
von denen die eine das Motiv des Unter— 
brechens der Betrachtungen wieder in neuer 
Weiſe verwertet, indem die Mutter von ſelbſt 
das Buch beiſeite hält und ſich zärtlich dem 
ſie herzenden Kinde zuwendet, während die 
andere eine dritte Perſon, den kleinen Jo— 
hannes, in die Handlung einführt. — Schon 
im Mittelalter hatte man häufig die Ma— 
donnenbilder dadurch bereichert, daß man 
den Sohn der Eliſabeth der Gruppe hinzu— 
fügte; ſeine beſondere Bedeutung erhielt der 
Vorläufer dadurch, daß er durch ein Rohr— 
kreuz und durch ein Spruchband mit den 
Worten „ecce agnus dei“ auf das künftige 
Leiden des Gottesſohnes hinwies. So iſt 
der kleine Johannes auch auf dem älteſten 
derartigen Bilde Raffaels, der „Madonna 
des Herzogs von Terranuova“ im Berliner 


Madonna Colonna. Im Berliner Muſeum. 
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Abb. 25. Madonnenſkizzen (Federzeichnung) im Britiſh Muſeum. 
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Muſeum dargeſtellt; ernſthaft blickt der kleine 
Jeſus, auf dem Schoße der Mutter ſich zur 
Seite neigend, auf die bedeutungsſchweren 
Worte der ihm dargereichten Schriftrolle; 
dem in ein Pelzröckchen gekleideten Johannes 
gegenüber ſteht zuſchauend ein dritter Knabe, 
vielleicht der künftige Lieblingsjünger und 
Evangeliſt Johannes. Das reizvoll farbige 
Rundbild gehört der erſten Florentiner Zeit 
Raffaels an; in der Erfindung trägt es noch 
ein peruginiſches Gepräge, aber in den 
Köpfen, beſonders in dem der Jungfrau, 


kommt ſchon die lebenswarme Florentiner 
Schönheit zum Durchbruch. 

Mit ungleich größerer Freiheit hat Raf— 
fael die Gruppe der Madonna mit dem 
Jeſus- und Johannesknaben in drei Ge— 
mälden ausgeführt, die untereinander nahe 
verwandt ſind. Auf allen dreien ſitzt Maria 
mit den beiden Kindern in einer Wieſe, deren 
ſaftiges Grün ſich in einer formenreichen 
Fernſicht verliert; gemeinſam iſt denſelben 
ferner der künſtliche Aufbau — eine Ein— 
wirkung der Lehren des Fra Bartolommeo —, 


Abb. 26. 


daß die Gruppe, jo zwanglos ſie ſich ſchein— 
bar zuſammenfügt, ein ausgeſprochenes 
Dreieck bildet. Das erſte dieſer drei Bilder 
iſt die Madonna im Grünen (Abb. 27) 
in der Wiener Belvederegalerie (gemalt 
1505 oder 1506), das zweite die Ma— 
donna mit dem Stieglitz (Abb. 28) in der 
Tribuna der Uffizien, das dritte (von 1507 
oder 1508) die ſchöne Gärtnerin (Abb. 29) 
im Louvre. Anfänglich ſcheint die Anord— 
nung der drei in ganzer Figur ſichtbaren 
Perſonen in jenem regelmäßigen Aufbau 
dem jungen Meiſter ungewöhnliche Schwierig— 
keiten gemacht zu haben; wenigſtens gibt es 
eine außerordentlich große Anzahl von Ver— 
ſuchen, Skizzen und Studien zu der Ma— 
donna im Grünen (Abb. 30 u. 32). Das Ge— 
mälde erſcheint denn auch, ungeachtet ſeiner 
großen Reize, im Vergleich mit den beiden 
anderen noch einigermaßen befangen; in ſeiner 
Farbengebung und in den Formen der 
Maria legt es Zeugnis ab von dem Eifer, 
mit dem Raffael die Werke des Leonardo 
da Vinci ſtudierte. Auch das Gemälde in 


Madonnenſkizzen (in der Albertina zu Wien). 


Florenz iſt das Endergebnis von verſchieden— 
artigen Verſuchen. Was dieſes Bild beſon— 
ders anſprechend macht, iſt die liebenswür— 
dige, natürlich-kindliche Auffaſſung der beiden 
Knaben: auf dem Wiener Bilde überreicht 
der kleine Johannes dem Chriſtuskinde knieend 
das Rohrkreuz — das Schriftband iſt überall 
weggelaſſen —; hier aber fehlt jeder der— 
artige Hinweis auf das künftige Leiden, 
Johannes iſt mit einem gefangenen Stieglitz 
herbeigeeilt, durch deſſen Überreichung er dem 
Gefährten eine Freude machen will. Dieſe 
reizvolle Kindlichkeit lag nicht von vorn— 
herein in Raffaels künſtleriſcher Abſicht; eine 
Federſkizze im Muſeum zu Oxford (Abb. 33) 
zeigt uns den Jeſusknaben noch ernſthaft mit 
dem Gebetbuch der Mutter beſchäftigt, während 
Johannes müßig, nur als aufmerkſamer Zu— 
hörer dabei ſteht. Leider hat das Meiſter— 
werk ſchwer gelitten. Raffael malte es als 
Hochzeitsgeſchenk für ſeinen Freund Lorenzo 
Naſi in Florenz; bei einer Erderſchütterung 
im Jahre 1548 ſtürzte das Naſiſche Haus 
ein, die Bildtafel ging in Stücke und mußte 
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Abb. 28. Madonna mit dem Stieglitz (in den Uffizien zu Florenz). 


Abb. 29. Die ſchöne Gärtnerin (im Louvre). 
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Abb. 30. 


Skizzen zur Wiener Madonna im 


mühſam wieder zuſammengeſetzt und aus— 
gebeſſert werden. Bei dem Pariſer Bilde, 
dem eine äußerſt liebevolle Durchführung 
der Blumen und Kräuter des Vordergrundes 
eigentümlich iſt, iſt es dem Meiſter gelungen, 
die religiöſen Beziehungen zur Anſchauung 
zu bringen und dennoch den Kindern die 
vollſte, liebenswürdigſte Kindlichkeit zu wah— 
ren; Johannes, mit dem Rohrkreuzchen in 
der Hand, hat ſich auf ein Knie nieder— 
gelaſſen, aber wir fühlen, daß ſeine Kinder— 
gedanken ſich noch nicht Rechenſchaft darüber 
geben, was ihn beim Anblick des Genoſſen 
dazu treibt, die Stellung des Betens einzu— 
nehmen; und der kleine Jeſus, eine der ent— 
zückendſten Kindergeſtalten, die Raffael ge— 
ſchaffen hat, blickt mit großen fragenden 
Augen zu dem wunderbaren, von weiblicher 
Anmut und göttlicher Hoheit erfüllten Ant- 
litz der Mutter empor, als ob er Auskunft 
darüber erwarte, warum denn der Gefährte 
vor ihm kniet. Das Muſeum zu Oxford 
beſitzt eine prächtige Naturſtudie zu dieſem 


Grünen. Federzeichnung in der Albertina zu Wien. 


Knaben (Abb. 34), mit mehreren beſonderen 
Studien zu dem einen Füßchen, das auf dem 
Fuße der Mutter ruht. 

Wiederum anders fügt ſich die Gruppe 
zuſammen in einem unvollendeten Gemälde, 
der Madonna Eſterhazy in der Gemälde— 
galerie zu Peſt. Maria iſt niedergekniet 
und hat das Kind vor ſich auf einen be— 
mooſten Stein geſetzt; ihr zur Seite kniet 
der Johannesknabe mit ſeiner Schriftrolle, 
die er leſen zu wollen ſcheint, beſchäftigt, 
und lenkt die Aufmerkſamkeit von Mutter 
und Kind auf ſich. Die köſtliche, lebensvolle 
Skizze zu dieſem Gemälde beſitzt die Uffizien— 
ſammlung (Abb. 35). 

In derſelben Sammlung befindet ſich 
eine ganz flüchtige, aber darum nicht min— 
der reizvolle Federſkizze (Abb. 36), auf 
welcher der kleine Johannes dem auf dem 
Schoße der Mutter ſitzenden Jeſus anſtatt 
des Bandes mit den Worten „ecce agnus 
dei“ ein wirkliches Lämmchen ſchwer tra— 
gend herbeibringt. 
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In den Kreis dieſer Darſtellungen ge— 
hört ferner ein in mehreren, teils von Schü⸗ 
lern Raffaels, teils von jpäteren Nachahmern 
gemalten Exemplaren vorhandenes, der Er— 
findung nach auf den Meiſter zurückgehendes 

* Ö & * 
Bild, das als Madonna mit dem Schleier 
oder Schlaf des Kindes bezeichnet zu werden 

N / 1 ik , 0 : 
pflegt: in einer Wieſe iſt der Chriſtus— 


knabe eingeſchlafen; die Jungfrau hat ſich 
neben ihm niedergelaſſen und hebt den 
Schleier von ſeinem Geſichtchen, in deſſen 
Anblick ſie ſich verſenkt, während der kleine 
Johannes, an Marias Schoß geſchmiegt, 
den Beſchauer anblickt und mit ausgeſtreck— 
tem Händchen auf den Gottesſohn hin— 
weiſt (Abb. 31). 
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Abb. 32. 


Die Unerſchöpflichkeit der Phantaſie Raf— 
faels hat ſich auch an dieſem Gegenſtande 
in reichſter Fülle offenbart, den er, ſo oft 
er ihn anfaßte, neu und immer gleich liebens— 
würdig zu geſtalten wußte. 

Eine andere Gruppe von Darſtellungen 
bilden die heiligen Familien, in denen der 
Nährvater Joſeph, bisweilen auch noch andere 
Perſonen, ſich zu Maria und dem Jeſuskind 
geſellen. Da iſt zunächſt das kleine Bild 
die Madonna mit dem Lamm in der 
Galerie zu Madrid, auf dem wir in einer 
ſchönen Landſchaft die Jungfrau erblicken, 
wie ſie den Knaben auf einem liegenden 
Lämmchen reiten läßt, während der heil. 
Joſeph, auf einen Stab geſtützt, die Gruppe 


Studie zur Wiener Madonna im Grünen. 
(Sepiazeichnung im Muſeum zu Oxford.) 


liebevoll betrachtet. Dann die Madonna 
unter dem Palmbaum in der Sammlung 
des Lord Ellesmere zu London, ein lieb— 
liches Familienbild: Maria ſitzt unter einer 
Dattelpalme und hält das Kind an einem 
um den Leib gewundenen Schleier feſt; der 
Pflegevater iſt niedergekniet und reicht dem 
Knaben, der ſich in lebhafter Bewegung nach 
ihm umdreht, einen Strauß Blumen dar. 
Ein prächtiges Studienblatt zu dieſem Bilde 
finden wir in der Louvreſammlung (Abb. 37). 

Eine reichere Kompoſition zeigt uns die 
heilige Familie aus dem Hauſe Canigiani 
in der Münchener Pinakothek. In einer 
Wieſe ſitzt Maria auf dem Boden, ihr gegen— 
über kniet die bejahrte Eliſabeth; beide 
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Mütter halten ihre Kinder feſt; mit heiterer 
Miene hat der kleine Jeſus das Schriftband 
in Empfang genommen, das der ernſthaft 
blickende Johannes ihm überreicht hat; in 
der Mitte ſteht hinter den beiden Frauen 
der heil. Joſeph, mit beiden Händen auf 
ſeinen Stab geſtützt, und ſchaut nachdenklich 
herab; eine hügelige Landſchaft mit einer 
turmreichen Stadt bildet den Hintergrund. 
Wir erfahren durch Vaſari, daß Raffael 
dieſes Bild für Domenico Canigiani in 
Florenz gemacht hat; aus dem Beſitz von 
deſſen Erben kam es nachmals in denjenigen 
der Medici. Als Kurfürſt Johann Wilhelm 
von der Pfalz ſich mit einer Medicäertochter 
vermählte, kam das Bild als Heiratsgut der 
Prinzeſſin nach Düſſeldorf, und von da im 
Jahre 1805 zugleich mit den übrigen Schätzen 
der Düſſeldorfer Galerie nach München. 
Leider iſt das ſchöne Gemälde ſehr ſchlecht 
erhalten; Gruppen von Engelknaben, die zu 
den Seiten des heil. Joſeph in der Luft 
ſchwebten, ſind durch das Putzen und Über— 
malen ganz verſchwunden, ſo daß jetzt der 
etwas allzu ſtrenge pyramidale Aufbau der 
Gruppe mehr als es urſprünglich der Fall 
war, in die Augen fällt. Wollen wir uns 
von der urſprünglichen Wirkung der Kom— 
poſition eine Vorſtellung machen, ſo müſſen 
wir eine alte Abbildung zum Vergleich 
heranziehen; es gibt deren mehrere: eine 
Kopie in Olfarben befindet ſich im Palazzo 
Corſini zu Florenz, eine — freilich nicht 
ſonderlich ſchöne — Tuſchzeichnung im Mu— 
ſeum zu Oxford (Abb. 38). 

Den anmutig idylliſchen Madonnen— 
bildern reiht ſich das durch die gleiche Fülle 
von Lieblichkeit ausgezeichnete Bild der 
h. Katharina an, welches ſich in der Lon— 
doner Nationalgalerie befindet (Abb. 39). 
In etwas mehr als halber Figur dargeſtellt, 
ſteht die jungfräuliche Heilige in einer freien, 
von einem Fluß durchſtrömten Landſchaft; 
den linken Arm hat ſie auf ihr Marterwerk— 
zeug, das Rad, geſtützt, die Rechte — eine 
unvergleichlich ſchöne Hand — legt ſie auf 
die Bruſt, wie um ihre Glaubensfeſtigkeit 
und ihren Opfermut zu beteuern, und blickt 
mit ſeitwärts gewendetem Kopf dem himm— 
liſchen Lichtſtrahl entgegen, der aus den 
Wolken auf ſie herableuchtet. 

Im letzten Jahre ſeines Aufenthaltes in 
Florenz hatte Raffael noch einmal Gelegen— 
heit, zu Ehren der Madonna, die er ſo oft 

Knackfuß, Raffael. 


Abb. 33. Skizze zur Madonna mit dem Stieglitz 
in Florenz. (Federzeichnung zu Oxford.) 


in jenen lieblichen Bildern, welche die ſchönſte 
Zierde der Gemächer frommer Kunſtfreunde 
bildeten, verherrlicht hatte, ein großes Altar— 
gemälde zu ſchaffen; das Florentiner Geſchlecht 
der Dei beſtellte bei ihm ein ſolches für ihren 
Familienaltar in der Kirche S. Spirito. 
Vorher aber, im Jahre 1507, vollendete 
Raffael ein anderes großes Altargemälde, 
zu deſſen Ausführung er ſich ſchon bei Ge— 
legenheit ſeiner Anweſenheit in Perugia ver— 
pflichtet hatte; eine Dame aus dem Geſchlechte 
der Herrſcher von Perugia, Frau Atalanta 
Baglioni, hatte ihn beauftragt, für die dor— 
tige Kirche S. Francesco eine Beweinung 
Chriſti zu malen. Atalanta hatte ihren 
beſonderen Grund zur Wahl dieſes Gegen— 
ſtandes; in den blutigen Familienzwiſten, 
welche damals faſt jede italieniſche Stadt 
durchtobten, war ihr Sohn Griffone der 
Blutrache zum Opfer gefallen; in ihren 
Armen hatte er ſeinen Mördern verziehen. 
Dem jungen Meiſter aber fiel damit eine 
Aufgabe zu, die von ihm die Vertiefung in 
ganz andere Empfindungen verlangte, als 
diejenigen waren, denen er in ſeinen hold— 
ſeligen Madonnenbildern Ausdruck verlieh. 
Es ſcheint denn auch, daß Raffael bei der 
Bewältigung dieſes ſeinem Weſen ferner 
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liegenden Stoffes große Schwierigkeiten zu 
überwinden hatte, um zu einem endgültigen 
Ergebnis zu gelangen. Wenn wir eine im 
Muſeum zu Oxford bewahrte flüchtige Feder— 
zeichnung (Abb. 40) als den erſten Entwurf 
Raffaels zu dem Bilde für Atalanta Baglioni 
betrachten dürfen, ſo erfahren wir, daß das— 
ſelbe eine vollſtändige Umgeſtaltung durch— 
gemacht hat, ehe es zur Ausführung kam. 
Auf dieſem Entwurf ſehen wir, wie dem vom 
Kreuze abgenommenen Leichnam das erſte 
liebevolle Lager bereitet worden iſt, bevor zur 


Abb. 34. Naturſtudie zu dem Jeſuskind auf dem unter dem Namen 
„Die ſchöne Gärtnerin“ bekannten Pariſer Madonnenbild. 


(Federzeichnung in Oxford.) 


Raffael. 


Beſtattung geſchritten wird; das Haupt 
Chriſti ruht im Schoße ſeiner Mutter, die 
vom Übermaß des Schmerzes bewältigt in 
die Arme ihrer Begleiterinnen ſinkt; die 
Beine des Heilandes liegen auf dem Schoße 
der Magdalena, die mit gerungenen Händen 
den Blick von dem Toten zu der Schmerzens— 
mutter wendet; der Jünger Johannes, Joſeph 
von Arimathia und andere Perſonen ſtehen 
mit verſchiedenartigen Außerungen des 
Schmerzes und der Anteilnahme zur Seite. 
Eine ausführlichere und größere Zeich— 
nung im Louvre (Abb. 41), 
auf der aber nicht jämt- 
liche Figuren, ſondern nur 
die wichtigſten dargeſtellt 
ſind, zeigt die nämliche An- 
ordnung mit einigen Ab— 
weichungen; Magdalena um- 
faßt Hand und Knie des 
teuren Toten; hinter ihr er— 
ſcheint eine junge Frau, die 
beſorgt das Kopftuch der 
ohnmächtigen Maria lüftet; 
Joſeph von Arimathia, der 
auf der kleinen Skizze neben 
Johannes ſteht, iſt hinter 
die mit Maria beſchäftigten 
Frauen getreten und drückt 
ſeinen Schmerz und ſeine 
Unfähigkeit zu tröſten durch 
Ausbreiten der Arme aus. 
Die Kompoſition erinnert in 
dieſer Geſtalt, in der An— 
ordnung im ganzen und 
großen ſowohl wie in meh— 
reren Einzelheiten, an eine 
Darſtellung desſelben Gegen— 
ſtandes, welche Perugino für 
die Kirche St. Chiara zu 
Florenz gemalt hatte, eins 
der vorzüglichſten Werke des 
Meiſters (jetzt im Palazzo 
Pitti). Indeſſen entſchloß 
ſich Raffael bald zu einer 
ganz neuen Kompoſition, in 
der ſich die Anderung bis 
auf die Wahl des Augen— 
blicks erſtreckte. Er verwan- 
delte das ruhige Bild in ein 
bewegtes. Zwei Träger ha— 
ben den Leichnam des Er— 
löſers aufgehoben; ſie ſind am 
Eingang der Gruft ange— 


Raffael. 


Abb. 35. Skizze zur Eſterhazy-Madonna in Peſt. 
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(Handzeichnungenſammlung 


der Uffizien zu Florenz.) 


kommen, zu der Stufen emporführen, die der 
vorderſte Träger, rückwärts ſchreitend und 
ſchwer hebend an der Laſt des toten Körpers, 
eben erſteigt; noch einen Blick werfen die 
Freunde, vor allen Magdalena, die noch ein— 
mal die Hand Chriſti ergriffen hat, auf das 
teure Antlitz, bevor ihnen dasſelbe für immer 
entzogen werden ſoll; der Mutter aber haben 


auf dem ſchweren Gange die Füße verſagt; 
die Sinne ſchwinden ihr, und ſie fällt ſchwer 
wie ein Leichnam in die Arme der begleiten— 
den Frauen; ein Blick auf den Kreuzeshügel 
ſchließt den Horizont. Im Jahr 1507 voll- 
endete Raffael das Olgemälde (Abb. 42) an 
Ort und Stelle nach einem in Florenz gezeich— 
neten Karton. Daß Raffael bei der Ausfüh— 
3 * 


Abb. 36. Skizze einer Madonna mit den beiden 


Kindern. (Handzeichnung in den Uffizien zu Florenz.) 


rung des Kartons ſchon mit Gehilfen arbeitete, 
lehrt uns ein Blatt in der Uffizienſamm⸗ 
lung (Abb. 43), welches die Hauptgruppe in 
höchſt ſchülerhafter Zeichnung und mit einem 
Quadratnetz überzogen enthält; dieſe Zeich— 
nung diente lediglich dem Zwecke der Über- 
tragung in die Ausführungsgröße; mit der 
eignen Meiſterhand aber ſcheint Raffael die 
Umriſſe von Kopf und Schulter der Mag— 
dalena darin nachgezogen zu haben; als ein 
wieder aufgegebener Verſuch ſtellt ſich die 
in die Lücke zwiſchen Magdalena und dem 
Träger eingeſchobene Figur dar. — Die 
Staffel des Altarbildes ſchmückte er mit den 
grau in grau gemalten Darſtellungen der 
drei chriſtlichen Tugenden Glaube, Hoffnung 
und Liebe in weiblichen Halbfiguren: der 
Glaube betrachtet mit dem Ausdruck der 
Überzeugungsfeſtigkeit, die Hand zur Be— 
teuerung auf die Bruſt gelegt, den Kelch mit 
der Hoſtie; die Hoffnung blickt mit gefalteten 
Händen mit einem unvergleichlichen Ausdruck 
unerſchütterlicher Zuverſicht nach oben; die 
Liebe hat eine Schar von Kindern an ihrem 
Herzen verſammelt; zu den Seiten der Kreiſe, 
mit denen dieſe edlen Frauengeſtalten einge- 
rahmt ſind, erſcheinen jedesmal zwei köſtliche 
aufrechtſtehende Kinderengelchen. Die Alber- 
tina zu Wien beſitzt eine meiſterhafte Federzeich⸗ 
nung (Abb. 44), die mit dem Mittelbild dieſer 
Predella, der Liebe, im weſentlichen überein 


Raffael. 


ſtimmt, die aber inſofern rätſelhaft iſt, als 
ſie viel mehr an Michelangelos Art zu 
zeichnen als an diejenige Raffaels erinnert. 
Bis 1608 prangte die „Grablegung,“ in 
der vor allem die herrlichen, ausdrucksvollen 
Köpfe die höchſte Bewunderung herausfordern, 
an ihrem Beſtimmungsorte; dann wurde ſie 
trotz laut erhobenen Widerſpruches von den 
Mönchen von S. Francesco an den Kardinal 
Borgheſe (Papſt Paul ) verſchenkt; im 
Palazzo Borgheſe zu Rom iſt ſie dann ver— 
blieben. Das Staffelbild blieb in S. Fran- 
cesco zu Perugia bis gegen Ende des vorigen 
Jahrhunderts, wo es, wie ſo zahlreiche andere 
italieniſche Kirchenſchätze, von dem franzöſi— 
ſchen Sieger nach Paris entführt wurde; 
1815 gelangte es dann in die Vatikaniſche 
Pinakothek, welche Pius VII aus den nach 
dem Sturze Napoleons zurückgegebenen Ge— 
mälden bildete. 

Vom 21. April 1508 gibt es einen 
längeren Brief Raffaels, der an ſeinen Oheim 
Simone Ciarla zu Urbino gerichtet iſt; die 
Urſchrift desſelben ſoll ſich im Miſſions— 
kollegium der „Propaganda“ zu Rom be— 
finden. Daraus erfahren wir, daß Raffael 
Thränen vergoſſen hat, als er die Nachricht 
vom Tode des Herzogs Guidobaldo erhielt; 
daß er mehrere Aufträge in Ausſicht hat, 
und daß es ihm lieber iſt, wenn die Beſteller 
ſeine Gemälde nach dem Empfange derſelben 
abſchätzen laſſen, als wenn er ſelbſt den 
Preis beſtimme; daß ihm daran liege, vom 
Präfekten an Piero Soderini empfohlen zu 
werden zum Zwecke der Ausführung eines 
Wandgemäldes, das dieſer zu vergeben 
habe. 

Ob das Empfehlungsſchreiben des Prä— 
fekten ausgeſtellt wurde, wiſſen wir nicht. 
Jedenfalls hatte Raffael nicht mehr nötig, 
ſich um die Erlangung monumentaler Auf— 
träge zu bemühen; denn in demſelben Jahre 
noch eröffnete ſich ihm der größte und glän- 
zendſte Wirkungskreis, der je einem Maler 
geboten worden iſt. Selbſt das Altar— 
gemälde der Familie Dei, welches er nach 
der Vollendung der Grablegung in Arbeit 
nahm, mußte er unfertig ſtehen laſſen. Es 
iſt dieſes die Madonna mit dem Baldachin, 
ſo benannt wegen des großen Thronhimmels, 
unter welchem Maria ſitzt, eine feierliche 
Darſtellung der Königin der Heiligen, die 
aber nicht mehr an die Schule von Perugia, 
ſondern eher an die Weiſe des Fra Barto— 
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lommeo erinnert. Das Bild kam nach Raf- 
faels Tode, von Schülerhänden vollendet, in 
den Beſitz ſeines Teſtamentsvollſtreckers, des 
päpſtlichen Kanzleipräſidenten Baldaſſare 
Turini aus Peſcia, der dasſelbe im Dome 
ſeiner Vaterſtadt aufſtellen ließ; im Jahre 
1697 wurde es verkauft, was die Bürger 
von Peſcia als eine Schmach und Kirchen- 
ſchändung empfanden; es wurde Eigentum 
der Medicäer und fand ſeine Aufſtellung im 
Palazzo Pitti. a 

Über den großen Wendepunkt in Raffaels 
Leben, ſeine Berufung nach Rom in die 
Dienſte des Papſtes, berichtet Vaſari fol- 
gendermaßen: „Bramante aus Urbino, der 
im Dienſte Julius II ſtand, ſchrieb an Raf— 
fael, da er weitläufig mit ihm verwandt war 
und aus demſelben Orte 
ſtammte, er habe mit dem 
Papſte, der einige Gemächer 
hatte neu herſtellen laſſen, 
ausgemacht, daß er (Raffael) 
in dieſen ſeine Kraft erweiſen 
könne. Der Vorſchlag gefiel 
Raffael, ſo daß er ſeine Flo— 
rentiner Arbeiten ſtehen ließ 
und nach Rom überſiedelte.“ 
Bramante (geboren zu Monte 
Asdrualdo bei Urbino um 
1444) war ſeit mehreren 
Jahren mit der Rieſen— 
ſchöpfung des Papſtes, dem 
Neubau der Peterskirche, be— 
ſchäftigt. Michelangelo malte 
ſeit dem Frühjahr 1508 an 
der Decke der Sixtiniſchen 
Kapelle. Jetzt kam Raffael 
hinzu, um das Dreigeſtirn 
zu vervollſtändigen, deſſen 
Glanz allein ausreichen 
würde, um den Namen Ju— 
lius II unſterblich zu machen, 
auch wenn der ſtaatskluge 
und kriegsgewaltige Papſt 
weiter nichts gethan hätte, 
ſich unvergänglichen Nach— 
ruhm zu ſichern, als daß er 
dieſen drei Männern die 
großartigſten und erhaben— 
ſten Aufgaben ſtellte. Raf⸗ 
fael hat uns die Züge des 
Papſtes (Abb. 45) überlie⸗ 
fert, durch den Rom zur 
Hauptſtadt der Kunſtwelt ge— 
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macht wurde, ſo daß der alte Ruhm von 
Florenz hinter demjenigen Roms verblich. 
Das Bildnis ſtammt aus den letzten Lebens- 
jahren Julius II; die Laſt des Alters hat 
die ſtarken Schultern gekrümmt, weiß wallt 
der volle Bart auf die Bruſt herab, die 
Augenlider ſind ſchwer geworden; aber noch 
iſt das Feuer nicht erloſchen in den Augen, 
die unter der mächtigen Stirn in tiefen 
Höhlen ruhen, und der Ausdruck eiſernen 
Willens und zielbewußter Kraft lagert um 
die zuſammengezogenen Brauen und den 
feſtgeſchloſſenen Mund. Die ganze Perſön— 
lichkeit des alten Herrn, der mit aufgeſtützten 
Armen im Lehnſtuhl ſitzt, iſt von ſo über— 
zeugendem Leben erfüllt, daß wir die Worte 
Vaſaris begreifen können, die Lebenswahrheit 


Abb. 37. Studienblatt zur Madonna unter dem Palmbaum. 
(Handzeichnung in der Louvreſammlung.) 
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Raffael. 


Abb. 38. 


des Bildes habe die Beſchauer zittern ge— 
macht, wie wenn Papſt Julius leibhaftig 
dageweſen wäre. Das prächtige Bildnis iſt 
bald nach ſeinem Entſtehen wiederholt kopiert 
worden, und zwar einige Male von ſo ge— 
ſchickten Händen, daß man nicht mehr weiß, 
welches das Original iſt; hauptſächlich ſtreiten 
die beiden in Florenz befindlichen Exemplare 
(eins in der Tribuna, eins im Pitti-Palaſt) 
miteinander um den Vorrang. 

Im Herbſte 1508 ſtand Raffael im 
Dienſte des Papſtes; er war mit Arbeit 
überhäuft und beſchäftigte eine Anzahl Ge— 
hilfen. Das erfahren wir aus einem (in 
der Urſchrift nicht mehr vorhandenen) Briefe, 
den er am 5. September dieſes Jahres an 
den Bologneſer Maler und Goldſchmied 
Francesco Francia, den Lehrer von Raffaels 


Alte Abbildung der Münchener Madonna de' Canigiani. 


(Muſeum zu Oxford.) 


Freund Timoteo Viti, gerichtet hat. Raf— 
fael dankt dem Meiſter, der ihm, wie 
aus dem ganzen Ton des Briefes hervor— 
geht, ein lieber und verehrter Freund iſt, 
für die Überſendung von deſſen Selbſt— 
bildnis und entſchuldigt ſich, daß er ihm 
das ſeinige noch nicht dagegen habe 
ſchicken können. „Ich hätte es Euch ja 
ſchicken können, von einem meiner jungen 
Leute gemacht und von mir überarbeitet; 
aber das ziemt ſich doch nicht; oder eigent— 
lich würde ſich das gerade ziemen, um zu 
erkennen zu geben, daß ich dem Eurigen 
nicht gleich zu kommen vermag. Habt, bitte, 
Nachſicht mit mir, da Ihr ja auch ſchon er— 
fahren haben werdet, was es ſagen will, 
ſeiner Freiheit beraubt ſein und im Herren— 
dienſte leben, was dann u. ſ. w.“ 
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Abb. 40. 


Die neu hergeſtellten Zimmer des Papſtes, 
von denen Bramante an Raffael ſchrieb, 
ſind die unter der Bezeichnung „Stanzen“ be— 
kannten Gemächer des vatikaniſchen Palaſtes. 
In der Stanza della Segnatura, die dieſen 
Namen erhielt, weil die Päpſte in ihr 
die Gnadenerlaſſe zu unterzeichnen pflegten, 
begann der fünfundzwanzigjährige Raffael, 
der vom Papſt mit großer Freundlichkeit 
empfangen wurde, ſeine Thätigkeit. Schon 
hatten die berühmteſten Maler im Wetteifer 
ihre Kräfte aufgeboten, um die vatikaniſchen 
Gemächer auszuſchmücken, und eine Anzahl 
altbewährter Meiſter, darunter auch Peru— 
gino, waren noch damit beſchäftigt. In der 
Stanza della Segnatura war die Decke be— 
reits durch Giovanantonio Bazzi, genannt 
Sodoma, aus Vercelli ausgemalt. Als aber 
Raffael einen Teil ſeiner Arbeit vollendet 
hatte, da ließ der Papſt die übrigen Male— 
reien herunterſchlagen, um das Ganze dem 
Jüngling zu übertragen, der die alten und 
die neuen Meiſter in den Schatten ſtellte. 
Doch veranlaßte Raffael die Beibehaltung 
der Einteilung, welche Sodoma der gewölb— 
ten Decke gegeben hatte, mit ihren Orna— 


Entwurf zu einer Beweinung Chriſti. 


(Federzeichnung im Oxforder Muſeum.) 


menten, kleinen Zierbildchen und dem von 
Engeln getragenen päpſtlichen Wappen in 
der Mitte. Die Bilder, welche Raffael in 
dieſen Rahmen einfügte, geben gleichſam 
eine Überſicht über den Inhalt der Geſamt— 
ausſchmückung des Raums. Es handelte 
ſich um die Bearbeitung eines gewaltigen 
Gedankenkreiſes; die idealſten Beſitztümer 
des Menſchengeiſtes, als deren Hüter die 
Gottesgelehrten, die Weltweiſen, die Dichter 
und die Geſetzgeber erſcheinen, ſollten im 
Bilde gefeiert werden. So treten uns an 
der Decke zunächſt die ſinnbildlichen Ge— 
ſtalten der Theologie, der Philoſophie, der 
Poeſie und der Gerechtigkeit entgegen, welche 
in kreisrunden Feldern die bedeutſamſten 
Stellen der Decke, zwiſchen dem Mittelfeld 
mit dem Wappen und den Scheitelpunkten 
der halbkreisförmig begrenzten Wandgemälde 
einnehmen. Es ſind herrliche weibliche Ge— 
ſtalten, die auf Wolken thronen, von Genien 
begleitet, welche erläuternde Inſchrifttafeln 
tragen; in vollen kräftigen Farben heben ſie 
ſich von einem leuchtenden Grunde aus Gold— 
moſaik ab. Neben der Theologie, die durch 
eine unbeſchreibliche Vereinigung von tiefem 


Raffael. 
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Abb. 41. 


Ernſt und unendlicher Milde den Blick des 
Beſchauers gefeſſelt hält, erſcheint die durch 
himmliſche Begeiſterung verklärte Poeſie als 
die großartigſte unter dieſen überirdiſchen 
Geſtalten; „von der Gottheit wird ſie an— 
geweht,“ — das würden wir erkennen, auch 
wenn es uns die beiden prächtigen Engel— 
chen, die ſich zu ihren Seiten in den Wolken 
tummeln, nicht zu leſen gäben (Abb. 46). 

Zu den vier großen allegoriſchen Ge— 
ſtalten kommen vier kleinere, viereckig ein— 
gefaßte Bilder, gleichfalls auf goldigem 
Moſaikgrund, in den Zwickeln der Wölbung. 
Neben der Theologie iſt der Sündenfall ab— 
gebildet (Abb. 47). Seit urälteſten Zeiten 
wurden in der chriſtlichen Kunſt Sündenfall und 
Erlöſung gegenbildlich zuſammengeſtellt; das 
Bild der menſchlichen Schuld hebt das Bild 
der göttlichen Gnade bedeutſam hervor. So 
hat auch hier dieſe Darſtellung Platz finden 
müſſen, in ſinnvoller Beziehung zu dem 
Wandgemälde, welches den gnädigen Gott 


Größere Zeichnung zu derſelben Kompoſition. 


(Louvre.) 


des Chriſtentums feiert. Raffaels Schilde— 
rung des Vorgangs iſt ein vollendetes 
Meiſterwerk. Die Schlange — mit dem 
Kopf eines Weibes, wie es auch der älteren 
Kunſt geläufig war — nähert ſich im Schat- 
ten der Baumblätter flüſternd der Eva und 
blickt dabei beobachtend in das Geſicht Adams, 
der an der anderen Seite des Baumes ſitzt; 
Eva hält mit der einen Hand den Zweig 
noch gefaßt, von dem ſie die verbotene Frucht 
gebrochen hat, die ſie jetzt mit einem un— 
widerſtehlichen Blick der Verführung dem 
Manne darreicht; Zaghaftigkeit ſpricht aus 
Adams Haltung und Kopf, aber verlangend 
öffnet ſich ſeine Hand. 

Neben der Poeſie iſt der Sieg der Kunſt 
über die Stümperei durch den Wettſtreit des 
Apollo mit Marſyas verbildlicht. Neben 
der Gerechtigkeit gibt das Urteil des Sa— 
lomo ein Urteil weiſer Rechtspflege. Neben 
der Philoſophie aber erblicken wir anſtatt 
einer erzählenden Darſtellung wieder eine 


(Galerie Borgheſe zu Rom.) 


Die Grablegung. 


Abb. 42. 
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allegoriſche Geſtalt, die Aſtronomie, welche, 
von zwei kleinen Genien begleitet, ſich in 
ſtaunender Betrachtung über die Himmels— 
kugel beugt. 

Unter den vier großen Wandgemälden 
pflegt den heutigen Beſchauer dasjenige am 
meiſten zu feſſeln, welches der Theologie 
gewidmet iſt. Es iſt allgemein bekannt 
unter dem Namen Disputa (Auseinander— 
ſetzung, Abb. 48); man hat nämlich in einer 
Auseinanderſetzung der Theologen über das 
Altarsſakrament den eigentlichen Inhalt der 
Darſtellung finden wollen. Thatſächlich aber 
iſt die auf einem Altar aufgeſtellte Mon— 
ſtranz mit der Hoſtie nur das Bindeglied 
zwiſchen der oberen und der unteren Hälfte 
des Bildes. Oben nämlich erſcheint der 


Hilfszeichnung zur Hauptgruppe der Grablegung. 
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dreieinige Gott in der Herrlichkeit des Him— 
mels; unten iſt um den Leib des Herrn in 
Brotesgeſtalt die Kirche auf Erden ver— 
ſammelt. 

In einem goldnen Lichtmeer von plaſtiſch 
aufgeſetzten Strahlen und glitzernden Pünkt— 
chen zeigt ſich zu oberſt, von endloſen 
Engelreigen umſchwebt, Gott Vater, die 
Weltkugel in der Linken, die Rechte ſeg— 
nend erhoben, mit einem Haupt, wie es macht— 
voller niemals erſonnen worden iſt (Abb. 50). 
Darunter ſitzt in einem Strahlenſchein, den 
Cherubimköpfe umringen, Chriſtus auf den 
Wolken, mit einem himmelsſchönen Antlitz voll 
ungemeſſener Liebe, und hebt beide Hände em— 
por, um die Wundenmale zu zeigen (Abb. 51); 
neben dem Erlöſer ſitzen, wie am Tage des 
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Abb. 44. 


Die chriſtliche Liebe. 
der Albertina) mit dem Mittelbild der Predella zur Grab— 
legung im weſentlichen übereinſtimmend. 


Federzeichnung (in 


Gerichts, Maria und Johannes der Täufer, 
jene um Gnade für das Menſchengeſchlecht 
bittend, dieſer mit finſteren Blicken Gerechtig— 
keit herabrufend; auf einer tieferen Wolken— 
ſchicht, die von Cherubimköpfen getragen 
wird, reihen ſich die Auserwählten im Halb— 
kreis an, Heilige des alten und des neuen 
Bundes in ſcharf charakteriſierten Pracht— 
geſtalten. Unterhalb des Erlöſers ſchwebt die 
Taube des heiligen Geiſtes herab zur Erde, 
von Engeln begleitet, welche die aufgeſchlage— 
nen Bücher der vier Evangelien tragen. 
Das alles war ſchon hundertmal gemalt 
worden, und Raffael hielt ſich in allen 
Dingen getreu an den kirchlichen Gebrauch; 
noch niemals aber war es in ſolche Formen 
gekleidet und ſo gemalt worden, wie er es 
that. 

In der Gruppierung der Gottesgelehr— 
ten auf Erden beſaß der Künſtler die 
vollſte Freiheit, und es wäre überflüſſig, 
über die Schönheit dieſer Gruppierung noch 
ein Wort zu ſagen. Die vier Kirchenlehrer, 
die in der Nähe des Altars auf Stühlen 
ſitzen, Ambroſius und Auguſtinus, Hierony— 
mus und Gregor der Große, bilden gewiſſer— 
maßen die feſten Punkte, an welche die 
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Scharen von Greiſen, Männern und Jüng— 
lingen ſich anſchließen, höchſte Würdenträger 
der Kirche und einfache Geiſtliche, Kloſter— 
brüder und gläubige Laien. Eine Geſtalt 
iſt herrlicher als die andere, jeder Kopf für 
ſich ein erhabenes Meiſterwerk. In allen 
erdenklichen Abſtufungen kommen der fel— 
ſenfeſte Glaube und die heilige Begeiſte— 
rung, die glaubensfreudige Hingabe und 
das grübelnde Forſchen nach der Wahrheit 
zum Ausdruck. Die Lebhaftigkeit des Ge— 
ſpräches in Frage, Antwort und Belehrung 
bewegt die Maſſen, während einzelne Ge— 
ſtalten in unerſchütterlicher Ruhe dazwiſchen 
ſtehen. 

Ein ſeltſames Zuſammentreffen, faſt um 
dieſelbe Zeit, etwa zwei Jahre ſpäter, malte 
unſer Dürer ſein dem Inhalt nach im weſent— 
lichen mit der Disputa gleichbedeutendes 
Dreifaltigkeitsbild. Es drängt ſich einem 
bei dieſer Erinnerung der Gedanke an die 
Verſchiedenheit der Verhältniſſe auf, unter 
denen in Deutſchland und in Italien die 
Kunſt zur höchſten Blüte gelangte. Dem 
italieniſchen Meiſter übergab der Herr der 
Chriſtenheit in dem vornehmſten Palaſt der 
Welt gewaltige Wandflächen, um darauf 
ſeine größten Gedanken in großen Zügen 
niederzuſchreiben; im Auftrage von ein 
paar ehrſamen Bürgern malte der Deutſche 
für den Altar eines Altmännerhauſes, 
und in „fleißigem Kläubeln“ mußte er die 
Fülle ſeiner Geſtaltungskraft in den be— 
ſchränkten Raum einer Tafel von weniger 
als drei Quadratmetern Flächeninhalt ein- 
zwängen. - 

Daß Raffael fich für fein erſtes großes 
Freskobild — denn das Wandgemälde in 
S. Severo zu Perugia war bedeutend kleiner 
— beſonders ſorgfältig vorbereitete, verſteht 
ſich von ſelbſt. Zu keinem ſeiner Werke hat 
ſich eine ſo große Anzahl von Vorarbeiten, 
von verſchiedenartigen Verſuchen erhalten, 
wie zu dieſem. 

Mehrere dieſer Skizzenblätter haben 
ein ganz beſonderes, menſchliches und per— 
ſönliches Intereſſe: während Raffael die 
mächtigen Geſtalten der Disputa in ſeinem 
Kopfe wälzte und ſich bemühte, dieſelben 
in beſtimmte Formen zu bannen, ſchweiften 
ſeine Gedanken bisweilen in die ſüßeſte 
Wirklichkeit hinüber, und die Feder, welche 
die Umriſſe der Heiligen und Lehrer der 
Kirche feſtſtellen ſollte, ſchrieb zarte und 


Abb. 45. Bildnis Julius II. Gemälde im Pitti-Palaſt zu Florenz. 


Abb. 46. Die Poeſie. Deckenbild in der Camera della Segnatura des Vatikan. 
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Abb. 47. Der Sündenfall. Deckenbild in der Camera della Segnatura des Vatikan. 
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glühende Liebeslieder auf das Blatt (Abb. 49). 
Daß Raffael ſich außerdem jemals in der Dicht— 
kunſt verſucht habe, zu dieſer Annahme liegt 
keinerlei Grund vor; daß er einen ſonder— 
lichen Beruf zum Dichter gehabt habe, geht 
aus den paar Sonetten, die nach vielem 
Durchſtreichen, Ausbeſſern und Suchen nach 
Reimen entſtanden ſind, nicht hervor. Aber 
die ſtammelnden Worte, in denen „die Zunge 
das Band des Sprechens löſt, zu reden von 
der ungewöhnten, der wonnigen Verſtrickung,“ 
die mit glühender Leidenſchaft von genoſſenem 
Glück, von Trennungsſchmerz und ſehnendem 
Verlangen erzählen, ſind auch ohne höheren 
dichteriſchen Wert ein ſchätzbares Denkmal 
aus Raffaels Leben. Welcher ſchönen Rö— 
merin die Liebeslieder gegolten haben, dar— 
über gibt nicht einmal die Nennung eines 
Namens die leiſeſte Andeutung; nur daß ſie 
von hohem Stande war, ſpricht ſich an 
einigen Stellen, die aber wieder durchſtrichen 
ſind, aus. 

Die Wand der Disputa gegenüber nimmt 
die Schule von Athen ein; die Verherr— 
lichung der Wiſſenſchaft bildet das Gegen— 
ſtück zu der Verherrlichung der Religion. 
Wie dort die chriſtlichen Theologen aller 
Jahrhunderte um die Kirchenväter, ſo ſind 
hier die Philoſophen des griechiſchen Alter— 
tums um Ariſtoteles und um Plato ver— 
ſammelt, die beiden Geiſteshelden, denen das 
Jugendalter der Renaiſſance die gleiche un— 
bedingte Verehrung zollte wie den Kirchen— 
vätern ſelbſt. Die Räumlichkeit iſt eine 
ideale Renaiſſancearchitektur, ein von vier 
Flügeln umgebener, hoher, lichterfüllter 
Kuppelbau mit Standbildern von Göttern 
in Niſchen geſchmückt, unter denen Apollo 
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Abb. 49. Blatt mit der Skizze zweier Biſchöfe 
zur Disputa und Niederſchrift eines unpoll- 
endeten Gedichts. 


(Siehe unten Anmerkung.) 

und Minerva erkennbar im Vordergrund 
ſtehen. Aus der Tiefe der Halle ſehen wir 
die beiden großen Philoſophen langſam 
hervorwandeln, zwiſchen den Scharen ehr— 
furchtsvoller Hörer hindurch, die ſich zu 
beiden Seiten in Reihen zuſammengeſchloſſen 
haben. Die Stufenleiter des Wiſſens, die 
zur Weisheit führt, die ſieben ſogenannten 
freien Künſte Arithmetik, Geometrie, Aſtro— 
nomie, Muſik, Phyſik, Dialektik und Meta— 
phyſik, geben die Grundlage für die Cha— 
rakteriſierung der verſchiedenen unvergleich— 
lichen Gruppen, die wir weiter ſeitwärts und 
im Vordergrunde, in der Vorhalle, erblicken. 


(Leſung und Überſetzung der Verſe' 
auf der Disputaſkizze zu Wien.) 


lingua or di palar disoglio el [nodo 
a dir di questo diletoso inga[no 
chamor mi fece per mio gra[ve afanno 
ma lui pur ne ringratio e lei n[e lodo 
e questo sol me rimasto ancor (i) 
(geſtrichen: pel fiso inmaginar mio par | 
quel dolce suo palar) 
pel fisso inmaginar quel | 
(geſtrichen: pel mio pensir quel so pa | ) 
moso tanta letizia (com) che co | 
un pensar dolce e rimembrare il modo di quelle asal 
: 4 durro 
(geſtrichen: dun t bello assalto si bel chel di) 
pin di dispetti e ricordarsi el dano 


(geſtrichen: 


molte speranze nel mio peto stanno 0 
Oben am Rande ſind noch als Reimvorrat die Worte 
sano und va[no notiert. 


Die durch das Beſchneiden des Blattes verloren ge— 
gangenen Endſilben der erſten Strophe ſind ergänzt nach einem 


Knackfuß, Raffael. 


di quel par 
del suo partire) 


vollſtändigen Sonett (auf einem Skizzenblatt in Oxford), wel— 
ches ſich als eine veränderte Faſſung des vorliegenden un— 
vollendeten darſtellt; es beginnt mit den Worten: un pensar 
dolce und enthält die vier Zeilen lingua or di palar etc. 
mit geringen Veränderungen als zweite Strophe. 
Jetzt löſe, Zunge, ich des Sprechens Bande, 
Zu reden von der wonnigen Verſtrickung, 
Die mir die Liebe hat gebracht zu meiner ſchweren Be— 
klemmung; 
Und dennoch dank' ich ihr dafür, und preiſe ſie (d. h. die 
Ungenannte) 
Geblieben iſt mir dieſes noch allein (in) 
Ums ſtets mir vorzuſtellen, jenes ... 
Bewegt, fo große Freude wie ... 
(Dazwiſchen geſtrichen: 

Dafür, daß ſtets ich mir vergegenmwärt’ge . 

Jenes ihr ſüßes Sprechen — 

Für mein Denken jenes ihr [Sprechen] ). 
Ein ſüßes Denken iſt's, ſich zu erinnern an die Weiſe jenes 

at Anfalls 
0 } arten 

(geftrichen: des t ſchönen Anfalls, jo ſchön, daß ...) 
Voll von Verdruß 48 Abschieds des Verluſtes 

g jenes ieds 

(geſtrichen: ihres Abſchieds). 
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Abb. 50. 


In den Geſtalten und Köpfen der Weiſen 
und Wißbegierigen hat Raffael ebenſo uner— 
reichte Charakterbilder geſchaffen, wie in 
denjenigen der Theologen; das Lernen und 
Begreifen, das Lehren und Zuhören, das 
Forſchen und das Wiſſen ſind mit einer 
Meiſterſchaft ohnegleichen geſchildert. Unſere 
beſondere Aufmerkſamkeit nimmt die Gruppe 
rechts im Vordergrund in Anſpruch. Hier 
trägt der Lehrer der Geometrie, Archimedes, 
die Züge des greiſen Bramante; von die— 
ſem getrennt durch die Gruppe der Aſtro— 
nomen, Zoroaſter und Ptolemäus, werden 
ganz am Rande des Bildes zwei Köpfe ſicht— 
bar, von denen der jugendlichere mit freund— 
lichen braunen Augen den Beſchauer anblickt; 
das iſt Raffael (Abb. 52). Wie das ganze Bild 
hat leider auch dieſer Kopf ſchon ſehr gelitten; 
immerhin aber erhalten wir durch denſelben 
eine beſtimmtere Vorſtellung von den Zügen 
des Meiſters, aus denen die große, liebevolle 
Seele ſpricht, als durch das in Ol gemalte 
Selbſtbildnis (Abb. 53) in den Uffizien zu 
Florenz, dem allzufleißiges Putzen und Aus— 


Raffael. 


Gott Vater aus der Disputa in der Camera della Segnatura des Vatikan. 


beſſern faſt den letzten Reſt von Urſprüng— 
lichkeit geraubt haben. Die Disputa und 
die Schule von Athen nehmen ungeteilte 
Wände ein. Bei den anderen zwei Wand— 
bildern war die beſondere Schwierigkeit zu 
überwinden, daß die Bildfläche durch ein 
großes Fenſter unterbrochen wurde. Auf 
der einen Seite, wo es ſich um die Ver— 
herrlichung der Rechtslehre handelte, nahm 
Raffael ſeine Zuflucht zu einer Zergliederung 
des Raumes in drei Einzelbilder. Im 
Bogenfeld über dem Fenſter malte er die 
drei Tugenden, welche von der Gerechtigkeit 
unzertrennlich ſind, die Stärke, die Weisheit 
und die Mäßigung, edle Frauengeſtalten, 
neben denen wieder kleine Genien ihr mun— 
teres Spiel treiben; zu beiden Seiten des 
Fenſters ſtellte er die geſetzgeberiſche Thätig— 
keit auf weltlichem und auf kirchlichem Ge— 
biete dar: hier gibt Kaiſer Juſtinian die 
Pandekten, dort Papſt Gregor IX die De- 
kretalen aus. Der Papſt trägt die Züge 
Julius' II, und die übrigen Figuren dieſes 
Gemäldes ſind Bildniſſe von Perſonen aus 
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Abb. 51. Chriſtus aus der Disputa in der Camera della Segnatura des Vatikan. 
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Abb. 52. 


deſſen Umgebung. An der gegenüberliegenden 
Wand, wo die Verherrlichung der Dichtkunſt 
zur Darſtellung kam, hat Raffael ſich durch 
das Fenſter nicht an der Schaffung eines 
einheitlichen Bildes verhindern laſſen, er 
hat vielmehr den gegebenen eigentümlichen 
Raum in der glücklichſten Weiſe ausgenutzt. 
Er malte den Parnaß (Abb. 54) und 
verlegte den Gipfel des Muſenhügels über 
das Fenſter und ließ die Abhänge des— 
ſelben ſich an beiden Seiten herabſenken. 
Auf der Höhe des Berges ſitzt unter 
ſchlanken Lorbeerbäumen Apollo (Abb. 55), 
ein herrlicher Jüngling, der begeiſtert den 
Klängen lauſcht, die er hervorzaubert. 
Sein Inſtrument iſt nicht die Lyra, die 
zwar als antikes Symbol der Tonkunſt all- 
bekannt, aber doch nicht geeignet war, eine 
lebendige Vorſtellung von der Macht der 
Töne bei den Zeitgenoſſen zu erwecken; der 
göttliche Muſiker durfte kein anderes In— 
ſtrument ſpielen als die Geige. Der Par- 
naß ſollte ja kein archäologiſches Bild ſein, 
ſondern den Empfindungen und Gedanken 
der Zeit unmittelbaren Ausdruck verleihen; 


Raffaels Selbſtbildnis in der Schule von Athen. 
(Der ältere Maler neben Raffael, gewöhnlich Perugino genannt, iſt wahrſcheinlich Sodoma.) 


wie kalt würde die Leier, von der kein Menſch 
weiß, wie ſie geklungen hat, ſich ausnehmen 
an Stelle der Geige, bei deren Anblick doch 
jeder an wirkliche Muſik denkt, beſonders 
wenn ein ſolches Antlitz, wie dasjenige des 
geigenden Gottes, der Vorſtellung zu Hilfe 
kommt! Um Apollo ſcharen ſich die Muſen. 
Mit ihnen haben auf dem Gipfel des Parnaß 
die großen Dichterfürſten Platz gefunden: 
Homer, der gottbegeiſtert die lichtloſen Augen 
erhebt und einem Jüngling ſeine Geſänge 
diktiert, Virgil und, dieſem folgend, Dante, 
den Raffael außerdem auch unter den Theo— 
logen angebracht hat; neben Virgil wird ein 
nicht zu beſtimmender Bildniskopf ſichtbar. 
Unter der entſprechenden Gruppe auf der 
anderen Seite, die nicht ganz ſo hoch ſteht, 
erkennen wir, den Muſen zunächſt, Raffaels 
Freund, den dunkelbärtigen Arioſto; die 
Schar der Dichter zieht ſich hier in ge— 
ſchloſſener Reihe in den Vordergrund hinein; 
die vorderſten Figuren pflegen als Pindar 
und Horaz bezeichnet zu werden. Dem 
ſitzenden Pindar gegenüber erblicken wir 
Sappho, die den ſchönen Arm auf die 


Abb. 53. Raffaels Selbſtbildnis in den Uffizien zu Florenz. 
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Der Parnaß. 
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Abb. 55. Apollo aus dem Bilde des Parnaß in der Stanza della Segnatura. 


Abb. 56. 
einer Figur im Parnaß. 


Naturftudien zu Gewand und Händen 
| (Britiſh Muſeum.) 


gemalte Fenſtereinfaſſung aufſtützt; zwiſchen 
der Gruppe der Dichter, die ſich mit ihr 
unterhalten, macht ſich, hinter dem Stamme 
des Lorbeerbaumes, der Kopf Petrarcas 
kenntlich. n 
Unter dem Bilde des Parnaß bezeichnet 
die Jahreszahl 1511 den Zeitpunkt der Voll- 
endung des ganzen Werks. In drei Jahren 
hatte Raffael die gewaltige Aufgabe be— 
zwungen. Mit ſeiner Aufgabe wachſend 
hatte er ſich zum größten Meiſter der Fresko— 
malerei ansgebildet, den es je gegeben hat. 
Wie er ſich gewöhnte, die Dinge groß und 
einfach zu ſehen, das offenbaren ſelbſt die 
nach der Natur gezeichneten Studien; das 
prächtige Blatt im Britiſh Muſeum mit der 
Gewandſtudie für den ſogenannten Horaz und 
den Studien zu den Händen derſelben Figur 
(die rechte Hand in zwei verſchiedenen Stellun— 
gen) mag als Beiſpiel dienen (Abb. 56). Raf⸗ 
fael hat es mit der höchſten gottbegnadeten 
Meiſterſchaft verſtanden, der Fülle der geiſt— 
vollen Gedanken und der Durchbildung des 
Ausdrucks und der ſchönen Formen das— 
jenige hinzuzufügen, was mehr als alles 
andere das unlehrbare Kunſtgeheimnis der 
Malerei iſt: die maleriſche Haltung, die 


Raffael. 


dekorative Wirkung; ehe der Beſchauer dazu 
kommen kann, die einzelnen Schönheiten auf— 
zuſuchen oder in den Inhalt des Dargeſtellten 
einzudringen, kommt ihm die Schönheit ent— 
gegen und nimmt ſofort und unmittelbar 
durch den Wohlklang der Linien, Maſſen 
und Farben den Blick und die Empfindung 
gefangen. Daß innerhalb dieſer erſten und 
vornehmſten Eigenſchaft der Malerkunſt, und 
unbeſchadet dieſer Eigenſchaft ſich alle die 
anderen Vorzüge entfalten, welche die bildende 
Kunſt zu entfalten vermag, damit iſt die 
denkbare höchſte Aufgabe der Malerei gelöſt. 
Beim Betreten der Stanza della Segnatura, 
dieſes Allerheiligſten der Malerkunſt, em— 
pfangen wir jenen vollen überwältigenden 
Schönheitseindruck, der auch ohne die Dol— 
metſcherarbeit des Verſtandes unſere Stim— 
mung erregt, auch heute noch, obgleich die 
unerbittliche Zeit nicht ſpurlos hier vorüber— 
gegangen iſt und namentlich in bezug auf 
die Farben ihre grauſamen Merkmale gar 
deutlich aufgeprägt hat. Noch herrlicher 
muß der Geſamtanblick des Raums geweſen 
ſein, als die Verbindung zwiſchen den Wand— 
gemälden und dem ſchönen Marmorfußboden 
von eingelegter Arbeit noch überall, wo jetzt 
untergeordnete Malereien den Sockel bilden, 
durch ein Intarſia-Täfelwerk hergeſtellt war, 
welches Julius II, damit es der Bilder 
würdig ſei, durch den beſten Meiſter in 
dieſem Fache, Fra Giovanni aus Verona, 
anfertigen ließ. 

Der Anblick von Raffaels Arbeit hatte 


den Papſt bewogen, auch in dem anſtoßenden 


Gemach die bereits fertigen Werke anderer 
Maler abſchlagen zu laſſen. Sofort nach 
der Vollendung der Stanza della Segnatura 
nahm Raffael die Ausmalung des Zimmers 
in Angriff, welches unter dem Namen Stanza 
d'Eliodoro bekannt iſt. Die Beendigung 
dieſer Arbeit aber fand erſt nach dem Tode 
Julius' II (20. Februar 1513) ſtatt. Wenden 
wir uns daher zunächſt der Betrachtung der 
anderweitigen Werke zu, welche Raffael in 
den Jahren 1508 bis 1513 entſtehen ließ; 
denn der jugendkräftige Meiſter war weit 
davon entfernt, in den großen Wandgemälden 
ſein ganzes Schaffensvermögen auszugeben. 
Eine ganze Reihe von Madonnenbildern 
fällt in dieſe Zeit. In der Mehrzahl der— 
ſelben gewahren wir einen leicht erkennbaren 
Unterſchied gegen die Florentiner Madonnen. 
Die ſtille, innige Lieblichkeit genügt nicht 
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Abb. 57. Madonna mit dem Diadem im Louvre. 
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Abb. 58. 


Kinderſtudien nach der Natur. 
(Britiſh Muſeum.) 


mehr; die Bilder werden ernſter im Aus— 
druck, ſie bekommen ein, wenn man will, 
mehr kirchliches Gepräge, das ſich auch darin 
ausſpricht, daß das Chriſtuskind mehr als 
die Madonna zur Hauptfigur wird; es lebt 
in ihnen ein Drang nach größerer Kraft— 
entfaltung, nach energiſcher Bildwirkung in 
Hell und Dunkel und in vollen Farben, nach 
ſtark bewegten Linien und mächtiger Fülle 
der Formen, ſelbſt das Antlitz der Jungfrau 
verändert ſich und ſpiegelt die kräftige Eigen— 
art römiſcher Frauenſchönheit wieder. Flo— 
rentiniſch zart iſt noch der Kopf der übrigens 
ganz römiſch gedachten Jungfrau mit dem 
Diadem (Abb. 57) im Louvre. In einer 
Landſchaft, deren Hintergrund ſcharfgezeich— 
nete, kahle Berglinien bilden, wie das Sa— 
binergebirge fie zeigt, während weiter vorn an— 
tike Gebäude und großartige Ruinen von den 
Eindrücken erzählen, die der Boden Roms auf 
den Ankömmling ausübten, ſchläft auf einem 
Kiſſen der Jeſusknabe. Durch ein Diadem 
als Himmelskönigin gekennzeichnet, kniet 
neben ihm die jungfräuliche Mutter; zwar 
kniet ſie nicht anbetend da, wie wir es auf 
ſpätmittelalterlichen Bildern häufig ſehen, 
ſondern mit behutſam ausgeſtrecktem Arm 


Raffael. 


lüftet ſie den Schleier vom Köpfchen des 
Knaben, um deſſen Antlitz zu betrachten; 
aber ſie betrachtet es nicht mit ſeliger Mutter- 
luſt, ſondern mit tiefem ahnungsvollen Ernſt; 
und neben ihr kniet der kleine Johannes und 
betet mit glühender Andacht zu dem in Kindes— 
geſtalt erſchienenen Erlöſer der Welt. — 
Auf einem Bilde, deſſen Original verloren 
gegangen iſt, von dem es aber eine ganze 
Anzahl alter Kopieen giebt, der ſogenannten 
Madonna von Loreto — das Bild befand 
ſich vor ſeinem Verſchwinden in der berühmten 
Wallfahrtskirche von Loreto — ſehen wir 
den Chriſtusknaben in geſchloſſenem Raum 
auf einem weichen Bette ruhen; die Jungfrau, 
welcher der h. Joſeph über die Schulter 
blickt, iſt eben herangetreten und hat den 
Schleier aufgehoben, mit dem das Kind zu— 
gedeckt war, und dieſes ſtreckt mit fröhlichem 
Verlangen die Armchen der Mutter entgegen. 
Selbſt in den an und für ſich mehr oder 
weniger ſchwachen Nachbildungen können wir 
ahnen, welchen Schatz von Poeſie Raffael 
in dieſe wieder rein menſchlich aufgefaßte, 
aber in großen, bewegten Linien komponierte 
Darſtellung gelegt hat. Wie vollſtändig 
Raffael ſich mit den Anſchauungen ſeiner 
Zeit in Übereinſtimmung befand, indem er 


Abb. 59. f 
ſchollenen Madonna mit dem ſtehenden Kinde. 


(Britiſh Muſeum.) 
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Abb. 62. Entwurf zur Madonna aus dem Haufe Alba in Petersburg. 
(Muſeum zu Lille.) 


die höchſte menſchliche Schönheit als Aus— 
drucksmittel für das Göttliche annahm, da— 
von geben die Worte des Vaſari einen Be— 
weis, der bei der Beſchreibung dieſes Bildes 
ſagt, daß der Knabe „eine ſolche Schönheit 
beſitzt, daß er in den Zügen des Kopfes und 
in allen Gliedern beweiſt, daß er der wahre 
Sohn Gottes iſt.“ Das Erwachen des Kindes 
iſt in unübertrefflicher Weiſe der Wirklichkeit 
abgelauſcht. Ein köſtliches Studienblättchen 
im Britiſchen Muſeum (Abb. 58) erzählt 
uns davon, wie Raffael einmal am Bettchen 


eines Kindes geſeſſen und mit ſicherer Meiſter— 
hand die wechſelnden Bewegungen des eben 
erwachten hilfloſen Geſchöpfchens nieder— 
geſchrieben hat. Die am weiteſten ausge— 
führte unter dieſen Naturſkizzen hat ihre 
Verwertung gefunden in der ſogenannten 
Bridgewater-Madonna, die ſich in der 
nämlichen engliſchen Privatſammlung be— 
findet, welche die Madonna unter dem 
Palmbaum beſitzt. Es iſt dies eins der 
wenigen Madonnenbilder aus Raffaels rö— 


miſcher Zeit, die ſich, gleich den florenti— 


5 Abb. 63. 


niſchen, auf die Schilderung des frohen, 
traulichen Beiſammenſeins von Mutter und 
Kind beſchränken. Zu einem im Original 
verſchollenen Gemälde derſelben Art, als 
Madonna mit dem ſtehenden Kinde bezeich— 
net, haben ſich die prachtvollen Naturſtudien 
Raffaels nach den Köpfen einer jungen Rö— 
merin und eines lachenden Kindes erhalten 
(im Britiſchen Muſeum, Abb. 59). Derſelbe 
echt römiſche Mädchenkopf kehrt wieder in 
der Madonna Aldobrandini in der Lon— 
doner Nationalgalerie. Hier geſellt ſich 


Rückſeite des vorhergehenden Blattes; Modellſtudie zur Figur 
der Madonna. (Muſeum zu Lille.) 


wieder der Johannesknabe zu Mutter und 
Kind; wie in einem Florentiner Idyll hul— 
digt er dem Chriſtusknaben durch Überreichen 
einer Blume; aber römiſch wie der Kopf 
der Madonna iſt die Landſchaft, in die man 
durch offene Bogenfenſter blickt. 

In der ausgeſprochenſten Weiſe bezeich— 
net die veränderte Stimmung, in der reli— 
giöſen Auffaſſung ſowohl wie in der Form— 
und Farbengebung, die Madonna von der 
göttlichen Liebe (Abb. 60), wovon ſich das 
Original im Muſeum zu Neapel, eine ſchöne 


Raffael. 


alte Kopie im Palazzo Borgheſe zu Rom be— 
findet. Hier iſt der Bildgedanke mit der 
größten Entſchiedenheit wirkungsvoll male— 
riſch gefaßt, und inhaltlich bildet der menſch— 
gewordene Gott aufs entſchiedenſte den Mit— 
telpunkt der Darſtellung. Auch räumlich 
nimmt der Chriſtusknabe die Mitte des Bil— 
des ein; er ſitzt rittlings auf dem Knie der 
Mutter, die ihn mit gefalteten Händen an— 
betet, und hebt ſegnend — nicht wie im 
kindlichen Spiel, ſondern mit vollbewußtem 
Ausdruck — die Hand gegen den Johannes— 
knaben, der in Ehrfurcht und Demut das 
Knie vor ihm beugt; daß dieſes göttliche 
Kind zugleich ein ſchwaches Menſchenkind iſt, 
daran erinnert nur, daß es in ſeiner hoch— 
aufgerichteten Stellung einen Halt an dem 
Knie der Eliſabeth ſucht, die neben Maria 
ſitzt und ihm zugleich mit der Hand eine 
Stütze für das erhobene Armchen gewährt. 
Der Schauplatz der Handlung iſt ein ſtellen— 
weiſe verfallenes, mächtiges antikes Ge— 
bäude; durch einen Bogen desſelben ſieht 
man im Hintergrunde den Pflegevater 
Joſeph, in ſeinen Mantel gehüllt, herein— 
ſchreiten. 

In mehreren anderen Madonnenbildern 
aus derſelben Zeit, unter denen die freilich 
wiederum nur in der Erfindung, nicht aber 
in den erhaltenen Ausführungen auf Raffael 
zurückgehende luſtwandelnde Madonno (M. 
del passeggio, Abb. 61), wohl die bekannteſte 
iſt, klingt der Florentiner Grundton wieder 
ſtärker durch. So iſt es auch bei einem Rund— 
bild, der Madonna aus dem Hauſe Alba. 
Das Gemälde ſelbſt zu ſehen, iſt nicht vielen 
vergönnt, da ſich dasſelbe in der Ermitage 
zu Petersburg befindet. Aber das Muſeum 
zu Lille bewahrt ein Blatt mit dazu ge— 
hörenden Rötelzeichnungen, welches in mehr— 
facher Hinſicht unſere Aufmerkſamkeit zu 
feſſeln geeignet iſt. Auf der einen Seite 
ſehen wir den Entwurf zu dem Bilde, flüch— 
tig, aber in den Hauptſachen endgültig feſt— 
geſtellt (Abb. 62). Nur über Einzelheiten war 
ſich Raffael noch nicht ganz klar, als er dies 
niederzeichnete; ſo ſehen wir die Spuren 
eines wieder weggewiſchten Buches, welches 
Maria in der rechten Hand hielt, — bei 
der Ausführung iſt dasſelbe in die müßige 
linke Hand übergegangen; Anderungen hat 
auch der Gegenſtand, den der Johannesknabe 
darreicht, und damit zugleich der nach dieſem 
Gegenſtand ausgeſtreckte rechte Arm des 
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Chriſtuskindes erfahren; es war ein Rohr— 
kreuz da, dann iſt das Lämmchen an deſſen 
Stelle getreten, — auf dem Bilde iſt das 


Rohrkreuz wieder zu ſeinem Rechte gekom— 


men. Einen beiläufigen Verſuch, dem 
Chriſtuskinde eine ganz andere Stellung zu 
geben, ſehen wir in der unteren Ecke des 
Blattes. Auf das Studium antiker Bild- 
werke weiſt die Sandale hin, welche, wie auf 
dem Bilde, ſo auch ſchon auf der Skizze den 
Fuß der Maria bekleidet. Die Stellung 
Marias ſah Raffael von vornherein als 
wohlgelungen an, — abgeſehen von der 
rechten Hand, für die er ſpäter die Löſung 
gefunden hat, daß ſie das Kind umfaßt. 
Jetzt wollte er ſich ſofort über den Zuſammen— 
hang des Körpers in dieſer einigermaßen 
ſchwierigen Stellung klar werden und zeich— 
nete auf die Rückſeite des Blattes eine Stu— 
die nach der Natur (Abb. 63). Als Modell 
nahm er einen jungen Mann, der Oberkleider 
und Beinbekleidung ablegte; mit der größten 
Sorgfalt zeichnete er die Beine, namentlich 
die Knie, die ja in der Ausführung die 
wichtigſten Anhaltspunkte geben mußten, um 
unter den weitfaltigen Gewändern einen 
richtig geſtalteten Körper durchfühlen zu 
laſſen; der Kopf des Modells intereſſierte 
ihn nicht, er gab denſelben im Zuſammen— 
hang mit der Figur ausführlich mit an, 
aber während er nach dem jungen Burſchen 
zeichnete, dachte er an das Antlitz der Ma— 
donna, das vor ſeinem geiſtigen Auge ſtand; 
den rechten Arm, über den er noch nicht mit 
ſich im reinen war, deutete er nur an; 
aber das Buch verlegte er jetzt ſchon in die 
linke Hand. Die Skizze und die Studie zu 
der Madonna aus dem Hauſe Alba ſind 
es aber nicht allein, die das Blatt ſo inter— 
eſſant machen. Oberhalb der Skizze iſt 
allerlei an den Rand gezeichnet: ein Gebäude 
in Grundriß und Anſicht, und dann, in zwei 
Verſuchen wiederholt, eine Skizze zu einer 
Madonna, die auf einem Stuhle ſitzt, mit 
dem Kind auf dem Schoße, das ſich zärtlich 
an ſie ſchmiegt. In dieſen beiden kleinen 
Entwürfen, von denen der eine die beiden 
Figuren allein zeigt, während bei dem an— 
deren, der durch das mehrfache Verändern 
und Übergehen der Umriſſe ſich auf der Rück— 
ſeite des Blattes durchgedrückt hat, auch der 
Kopf des kleinen Johannes ſichtbar wird, in 
dieſen unſcheinbaren Zeichnungen erkennen 
wir die erſte Niederſchrift des Gedankens, 
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Abb. 64. Madonna della Sedia. (Palaſt Pitti zu Florenz.) 


der ſich zu demjenigen Bilde geſtaltete, das 
mehr als irgend eine andere Schöpfung 
Raffaels ſich die Gunſt der allerweiteſten 
Kreiſe erwerben und, in jeder nur erdenk— 
lichen Art abgebildet, ein Liebling der ganzen 
Welt werden ſollte, — die Madonna della 
Sedia (Abb. 64). 

Dem Inhalte nach kennt ja jeder dieſes 
höchſte Bild der Liebe, dieſes Einsſein von 
Mutter und Kind. Aber das Original im 
Pitti⸗Palaſt muß man ſehen, um ganz zu 
begreifen, daß dieſes Bild der reinſten Menſch— 
lichkeit nicht durch die glaubensinnigen from— 
men Blicke und gefalteten Händchen des 
Johannesknaben allein eine religiöſe Be— 
deutung bekommt, ſondern daß es durch die 
Weihe der höchſten künſtleriſchen Schönheit 
zum Überirdiſchen erhoben wird. Dabei 


ſieht das Bild ſo wunderbar einfach und 
natürlich aus, als könnte es gar nicht anders 
ſein, und wir begreifen, wie ſich die kind— 
liche Sage hat bilden können, Raffael hätte 
einſt dieſe Gruppe unmittelbar nach dem 
Leben gezeichnet, auf der Straße, auf den 
Boden eines Faſſes — daher die Rundform, 
— das gerade in der Nähe lag; die Sage 
iſt ſehr bezeichnend als ein naiver Erklärungs— 
verſuch der unmittelbaren Wahrheit, die aus 
dem Gemälde ſpricht; in Wirklichkeit iſt aber 
gerade bei dieſem Bilde nichts zufällig, 
jeder kleinſte Linienzug, jede leiſeſte Be— 
wegung des Umriſſes iſt wohl durchdacht, 
alles iſt reifſte künſtleriſche Erwägung, die 
ein Werk von reinſter Harmonie zu ſchaffen 
weiß, ohne von dem äußeren Schein der 
Natürlichkeit das geringſte zu opfern. 


Raffael. 


Streng im feierlich-religiöſen Tone ſind 
zwei Altarbilder gehalten, welche Raffael in 
jener Zeit malte. Das eine iſt die Madonna 
von Foligno (Abb. 65), gemalt im Auftrage 
des päpſtlichen Kämmerers Sigismondo de' 
Conti aus Foligno, urſprünglich aufgeſtellt 
in der Kirche Araceli zu Rom, dann nach 
Foligno übertragen, Ende des vorigen Jahr— 
hunderts durch die Franzoſen entführt, und 
ſeit 1815 in der Sammlung der zurück— 
gegebenen Kunſtſchätze im Vatikan aufgeſtellt. 
Errettung aus Kriegsgefahr ſcheint den Käm— 
merer zur Stiftung des Bildes veranlaßt 
zu haben; darauf deutet in der Fernſicht des 
Gemäldes die Bombe hin, die, einen langen 
Feuerſtreifen hinter ſich laſſend, in die Stadt 
Foligno herniederſauſt. Aber ſchon ſpannt 
ſich das himmliſche Friedenszeichen, der 
Regenbogen, über die Stadt. Darüber 
erſcheint auf Wolken thronend, in einem 
hellen Lichtſchein, den ein Kranz von Engeln 
umſchwebt, die Gnadenmutter mit dem Kinde. 
Als die Verkörperung der Beſcheidenheit 
erſcheint Maria, deren Blicke nichts weiter 
gewahren als den Gottesſohn, den ſie trägt. 
Huldvoll blickt der Chriſtusknabe auf den 
Kämmerer herab, der am Boden kniet und 
in inbrünſtigem Gebet ſeinen Dank zum 
Himmel ſendet, während drei Heilige ihm 
als Fürbitter zur Seite ſtehen; der heilige 
Hieronymus hat die Hand auf ſein Haupt 
gelegt und empfiehlt ihn mit beredter Ge— 
bärde der göttlichen Gnade; gegenüber ſteht 
der ſtrenge Bußprediger Johannes und deutet 
mit der Hand auf den Erlöſer der Welt; 
neben dieſem kniet in heißer Andacht — ein 
Wunderwerk des Ausdrucks — der von gött— 
licher Liebe glühende Franziskus. Zwiſchen 
den Betern ſteht, als Träger eines zur Auf— 
nahme einer Weihinſchrift beſtimmten Täfel— 
chens, ein nackter kleiner Engel, eine jener 
liebenswürdigen, ſeelenvollen Kindergeſtalten, 
die Raffaels eigenſtes Eigentum ſind. — 
Das zweite Altarbild, gleich der Madonna 
von Foligno durch eine Farbenpracht aus— 
gezeichnet, wie ſie den bisherigen Werken 
Raffaels fremd war, iſt die Madonna mit 
dem Fiſch (Abb. 66). Dasſelbe ſtammt aus 
der Kirche S. Domenico zu Neapel und befin— 
det ſich jetzt im Madrider Muſeum. Als eine 
Stiftung der Bitte oder des Dankes bezieht es 
ſich auf die Heilung von einem Augenleiden. 
Der junge Tobias, der in der Hand den 
Fiſch trägt, mit deſſen Leber er ſeinem Vater 

Knackfuß, Raffael. 
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das Augenlicht wiedergegeben hat, wird durch 
den Engel zum Thron der Jungfrau geleitet, 
an deren Seite der Bibelüberſetzer Hierony— 
mus ſteht; innig flehen die beiden, und das 
göttliche Kind richtet ſich, von der Mutter 
unterſtützt, empor, es ſtreckt die Hand aus, 
und die Heilung iſt gewährt. 

In die Zeit Julius' II fallen die erſten 
Kupferſtiche des Marcantonio Raimondi nach 
Zeichnungen Raffaels. Marcantonio kam 
um 1510 nach Rom, wo er ſich anfangs, 
ebenſo wie in den zunächſt vorhergegangenen 
Jahren zu Venedig, hauptſächlich mit dem 
Nachſtechen Dürerſcher Arbeiten beſchäftigte, 
bald aber auch in die Dienſte Raffaels trat. 
Denn Raffael, von dem erzählt wird, daß 
er ſeine Werkſtatt mit Blättern Dürers aus— 
geſchmückt habe, trug Verlangen, auch ſeine 
eigenen Schöpfungen in dieſer Weiſe ver— 
vielfältigt zu ſehen. Er zog ſich den Bo— 
logneſer Kupferſtecher zu dieſem Zwecke heran, 
und trug ſo durch die Schönheit ſeiner Zeich— 
nungen mittelbar zur Vervollkommung der 


italieniſchen Kupferſtecherkunſt bei. Dem 
Stichel Marcantonios verdanken wir die 


Kenntnis einer ganzen Anzahl von Kom— 
poſitionen Raffaels, die entweder gar nicht 
oder in veränderter Geſtalt zur Ausführung 
in Gemälden gekommen ſind. Zu den erſten 
Blättern, welche dieſer Meiſter nach Raffael 
ſtach, gehören der Tod der Lucretia und 
der Bethlehemitiſche Kindermord (Abb. 67). 
Sie ſind gleichzeitig mit Wiedergaben von 
Zeichnungen zu Gemälden in der Stanza 
della Segnatura. Wann Raffael den Kinder— 
mord entwarf, dafür gibt der Umſtand einen 
Anhalt, daß auf einem Skizzenblatte in der 
Albertina, welches den Entwurf zur Aſtro— 
nomie und eine Studie zu einer Figur aus 
dem Urteil Salomos enthält, ſich auch 
der Entwurf zu einer der Hauptfiguren des 
Kindermordes findet. Eine große Skizze 
zu dieſem Blatt, in nackten Figuren, um die 
Bewegungen mit Sicherheit feſtzuſtellen, be— 
wahrt das Britiſche Muſeum (Abb. 68). 
Auch zur Ausführung eines Freskobildes 
für einen Privatmann fand Raffael neben 
ſeiner Thätigkeit im Vatikan noch Zeit. Im 
Auftrage des Luxemburgers Johannes Goritz, 
eines lebensfrohen und geſelligen, allgemein 
beliebten alten Gelehrten, der beim Papſt 
das Amt eines Bittſchriftenſammlers beklei— 
dete, malte er an einem Pfeiler der Kirche 
St. Agoſtino den Propheten Jeſaias, eine 
5 


Madonna di Foligno in der Vatikaniſchen Gemäldeſammlung. 


Abb. 65. 


Abb. 66. Madonna mit dem Fiſch im Muſeum zu Madrid. 


Abb. 67. Der Bethlehemitiſche Kindermord 


„Kupferſtich von Marcantonio, 


Abb. 68. 


Vorzeichnung in nackten Figuren zu dem Kupferſtich: „Der Bethlehemitiſche Kindermord.“ 
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Handzeichnung im Britiſchen Muſeum zu London. 


kraftvolle Greiſengeſtalt, die zwiſchen zwei 
jugendlichen Genien ſitzt. Mehr als die 
allgemeine Anordnung können wir von dieſem 
Werke Raffaels, in dem Vaſari die Ein— 
wirkung der gewaltigen Schöpfungen Mi— 
chelangelos wahrnehmen zu müſſen glaubte, 
nicht mehr erkennen, denn das Gemälde wurde 
ſchon im XVI. Jahrhundert, da es gänzlich 
zu verwittern drohte, übermalt, und jetzt iſt 
es von neuem eine Ruine. Eine auch nicht 
ſonderlich gut erhaltene Wiederholung des 
einen Engels, Bruchſtück einer dekorativen 
Wandmalerei aus dem Vatikan, welche das 
päpſtliche Wappen von zwei Genien getragen 
zeigte, befindet ſich in der Sammlung der 
Akademie S. Luca zu Rom. 

Kehren wir nun zu Raffaels Haupt— 
thätigkeit, der Ausſchmückung der Vatikaniſchen 
Gemächer, zurück. Der ganze Inhalt der 
Gemälde in der Stanza della Segnatura iſt 
treffend als das Glaubensbekenntnis der 
Renaiſſance bezeichnet worden. Aber der 
große Renaiſſancefürſt, der dieſes malen ließ, 
war auch römiſcher Papſt, und das zweite 
Zimmer galt der Verherrlichung der Kirche. 
Das Bild, welches der Stanza d'Eliodoro 
den Namen gegeben hat, ſchildert nach dem 
2. Kapitel des 2. Buches der Makkabäer 
die Vertreibung des ſyriſchen Feldherrn 


Heliodor aus dem Tempel zu Jeruſalem. 
Mit unwiderſtehlicher Wucht hat der himm— 
liſche Reiter, den zwei in mächtiger Be— 
wegung die Luft durchſtürmende Jünglings— 
geſtalten begleiten, den Tempelräuber zu 
Boden geſchmettert. Aufgeregt drängt ſich 
das Volk, welches das Wunder ſchaut. Ganz 
im Vordergrunde aber ſehen wir eine Gruppe, 
die in voller Ruhe dem Ereignis beiwohnt: 
auf einem Tragſeſſel, wie er bei feierlichen 
Umzügen gebräuchlich war, thront Papſt Ju— 
lius II, den Blick auf die Himmelskrieger gehef— 
tet (Abb. 69). Dadurch kommt eine beſondere 
Beziehung in das Gemälde, wird deſſen Be— 
deutung erſt völlig klargeſtellt: Papſt Julius II, 
der von den Venezianern ein großes Länder— 
gebiet zurückerobert hatte, in deſſen Seele 
die Vertreibung der Franzoſen aus Italien 
als glühendſter Herzenswunſch brannte, ſieht 
hier im Bilde, wie die himmlischen Heer— 
ſcharen die Kirche von ihren Feinden be— 
freien. Unter den Perſonen, die zu ihm ge— 
hören, gewahren wir ausgeprägte Bildnis- 
köpfe: der jugendliche Mann, der nebenher 
ſchreitet, iſt durch die Schrift auf dem Zettel 
in ſeiner Hand als der päpſtliche Sekretär 
Johannes Petrus de Folcariis bezeichnet; 
von den Trägern des päpſtlichen Stuhles 
gilt der eine als der Kupferſtecher Marcan— 
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Raffael. 


Abb. 69. 


tonio; welcher Deutſche aber dächte bei dem 
von langwallenden Locken eingerahmten Ge— 
ſicht mit der hohen Stirn, den offenen Augen, 
der feinen Naſe und dem kurzen Vollbart 
nicht an unſern Dürer? Daß Dürer dem Raf— 
fael als Zeichen der Verehrung ſein Selbſt— 
bildnis, mit Waſſerfarben auf Leinwand ge— 
malt, überſandte, wiſſen wir durch Vaſari. 

Das nächſte Bild ſchließt ſich im Ge— 
dankengange unmittelbar an den Heliodor 
an. Wie dort Julius II den Triumph der 
Kirche über die weltlichen Gegner ſchaut, ſo 


Die Bildnisgruppe auf dem Heliodorbilde in der Camera d'Eliodoro des Vatikan. 


wohnt er hier dem Triumph der kirchlichen 
Lehre über den Zweifel bei. Ein böhmiſcher 
Prieſter, ſo erzählt die Legende, hatte an 
der Gegenwart Chriſti im Altarsſakrament 
gezweifelt; da brachen, während er zu Bol- 
ſena die Meſſe las, Blutstropfen aus der 
Hoſtie hervor, ſobald er die Verwandlungs— 
worte geſprochen, und überzeugten ihn. Das 
iſt der Gegenſtand der „Meſſe von Bolſena“. 
Mit freudigem Staunen vernimmt das Volk 
das Wunder, das ſich dem Prieſter offen— 
bart; in unerſchütterlicher Ruhe, felſenfeſt 
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im Glauben, kniet der Papſt dem Beſchämten 
und Bekehrten gegenüber. Durch Anord— 
nung eines von beiden Seiten durch Stufen 
zugänglichen Chors, auf dem der Altar ſteht, 
und durch geſchickteſte Verteilung der Volks— 
maſſen und des päpſtlichen Gefolges hat es 
Raffael mit höchſter Meiſterſchaft verſtanden, 
ſeine Kompoſition zwanglos um das Fenſter 
herum zu bauen, welches in die Bildfläche 
einſchneidet. 

Auf dem folgenden Bilde erſcheint der 
Papſt nicht als bloßer Zuſchauer, ſondern 
ein Papſt iſt die handelnde Hauptperſon: 
Leo I der Große veranlaßt den Attila zur 
Umkehr vor Rom. Wir befinden uns im 
Weichbild der ewigen Stadt; das Koloſſeum, 
die lange Bogenreihe einer alten Waſſer— 
leitung, die Cypreſſen einer hochummauerten 
Villa malen ſich am Horizont; am Monte 
Mario bezeichnen brennende Gehöfte den 
Weg, den der erbarmungsloſe Feind genom— 
men. In wildem Getümmel drängen ſich 
die hunniſchen Reiterſcharen durcheinander, 
in vornehmer Ruhe reitet der Papſt, von 
wenigen Kardinälen begleitet, den Barbaren 
entgegen. Wir glauben die Lippen Leos 
ſich bewegen zu ſehen, wie er mit milden 
und ernſten Worten auf Attila einredet. 
Was aber den Schrecklichen ſchreckt, daß er 
mit unwillkürlichem Schenkeldruck ſein Roß 
zur Umkehr lenkt, das iſt ein drohendes 
Geſicht: über dem Papſte ſchweben, mit 
blitzenden Schwertern in den Händen, die 
Apoſtelfürſten Petrus und Paulus. Das 
prächtige Gemälde, das im Gegenſatz zu 
ſeinem Gegenüber, wo himmliſche Waffen 
die Kirchenfeinde niederſchlagen, die Be— 
ſchirmung des päpſtlichen Beſitzes durch die 
Macht der Überredung, unter dem Schutze 
des Anſehens der Apoſtelfürſten, ſchildert, 
wurde noch unter Julius II begonnen. Aber 
der Papſt, der hier zur Darſtellung gekom— 
men iſt, trägt wie den Namen ſo auch die 
Züge deſſen, der dem eiſernen Julius folgte: 
Leo X, aus dem Hauſe der größten Kunſt— 
förderer, der Medicäer. 

In der Schlacht bei Ravenna (am 
11. April 1512) war der Kardinal Gio— 
vanni de' Medici in franzöſiſche Gefangen— 
ſchaft geraten, und unter ungewöhnlichen 
Umſtänden war er daraus entkommen. Es 
liegt nahe, daran zu denken, daß er, als er 
Papſt war, in der Erinnerung an dieſes 
Ereignis beſtimmte, daß an der noch freien 
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Wand des Zimmers, in dem ſein Vorgänger 
die Befreiung der Kirche und des Kirchen— 
ſtaates hatte ſchildern laſſen, die Befreiung 
der Perſon des Papſtes zur Darſtellung 
kommen ſollte; die Befreiung des heiligen 
Petrus aus dem Kerker bot ſich von ſelbſt 
als Gegenſtand dar. Doch hängt die Wahl 
dieſes Stoffes ſo innig mit dem Gedanken— 
gange zuſammen, der den Inhalt des ganzen 
Gemäldekreiſes ausmacht, daß es nicht nötig 
iſt, nach einer ſolchen Erklärung aus äußeren 
Gründen zu ſuchen; das ganze Papſttum 
erſcheint in der Perſon des erſten Papſtes, 
den die himmliſchen Mächte beſchützen, ver— 
bildlicht, und dieſe Darſtellung enthält ge— 
wiſſermaßen die ſchriftgemäße Begründung 
des Inhalts der übrigen. In den ſämt— 
lichen Bildern des Heliodorzimmers ge— 
wahren wir, daß Raffael mehr als in der 
Stanza della Segnatura auf die Kraft der 
Farbenwirkung Gewicht gelegt hat. Bei 
dem letzten Bilde gefiel er ſich in kühnen 
Lichteffekten. Über dem Fenſter in dieſer 
Wand blicken wir durch die Eiſenvergitterung 
einer gemalten Fenſteröffnung in das Innere 
des Kerkers. An Hals, Händen und Füßen 
gefeſſelt, ſitzt Petrus ſchlafend am Boden; 
ſchlafend lehnen zwei Wächter an den Wän— 
den. Von blendendem Lichtſchein umfloſſen, 
it ein Engel in dem dumpfen Raum er— 
ſchienen und weckt den Petrus, daß er ſeine 
Feſſeln abſchüttle und ihm folge. Links 
ſehen wir, wie auf der Außentreppe ein 
Kriegsmann mit einer Fackel die Wächter, 
die in der ſchwülen Mondnacht dort ein— 
geſchlummert ſind, mit lautem Zuruf empor— 
ſcheucht und ſie darauf aufmerkſam macht, 
daß im Gefängnis etwas Ungewöhnliches 
vor ſich gehe. Aber ſeine Warnung kommt 
zu ſpät; denn ſchon ſchreitet an der anderen 
Seite der Gefangene an der Hand des licht— 
ſtrahlenden Engels ins Freie. 

Am Sockel unter den Wandgemälden 
ſind grau in grau Karyatiden gemalt; ſie 
ſind im vorigen Jahrhundert ſehr gründlich 
und ſehr ſchlecht übermalt worden, aber 
Raffaels geſchmackvolle Erfindung ſchimmert 
doch noch leiſe hindurch. Im Louvremuſeum 
wird eine mit dem Rotſtift prächtig gezeichnete 
Naturſtudie zu einer dieſer Figuren bewahrt 
(Abb. 70). — An der Decke ſind inner— 
halb einer beibehaltenen älteren Einrahmung 
vier Szenen aus dem Alten Teſtament von 
vorbildlicher Bedeutung gemalt: „Das Opfer 
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Abb. 70. Naturſtudie zueinerder Karya— 
tiden am Sockel unter den Wandgemälden im 


Heliodorzimmer des Vatikan. 


Rotſtiftzeichnung 
im Louvre. 


Iſaaks“ über der Meſſe von Bolſena, „der 
Herr im feurigen Buſch“ über dem Heliodor, 
„der Herr erſcheint dem Noah“ über dem 
Attila, „Jakobs Traum“ über der Befreiung 
des Petrus. Davon gehört das meiſte nicht 
einmal der Erfindung nach Raffael an; es 
ſind Schülerarbeiten. Bald nach dem Re— 
gierungsantritt Leos X begann die Zeit, wo 
der Meiſter dermaßen mit Arbeiten über— 
häuft wurde, daß er Mühe hatte, nur die 
Entwürfe zu bewältigen und den größten 
Teil der Ausführung den Händen ſeiner 
Gehilfen überlaſſen mußte, unter denen 
Giulio Romano (geb. 1498, geſt. 1546) 
obenan ſtand. 

Im Jahre 1514 war die Stanza d'Elio— 
doro vollendet. An dem glänzenden Hofe 
Leos X nahm Raffael eine glänzende Stellung 
ein. „Niemals ging er zu Hofe, ohne daß er 
vom Ausgehen aus ſeiner Wohnung an ein 
Gefolge von fünfzig Malern gehabt hätte — 
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alles gute und tüchtige Maler, — die ihm 
das Ehrengeleit gaben; er lebte überhaupt 
nicht als Maler, ſondern als Fürſt.“ So 
berichtet Vaſari. — Am 1. Juli jenes Jahres 
ſchrieb der Meiſter an ſeinen Oheim Simone 
Ciarla in Urbino einen ausführlichen Brief 
über ſeine Verhältniſſe und ſeine Thätigkeit. 
Das in vielen Beziehungen hochintereſſante 
Schreiben, die umfangreichſte unter den 
wenigen erhaltenen Proben von Raffaels 
Briefſtil, lautet in wortgetreuer Überſetzung 
folgendermaßen: 


Liebſter an Vatersſtatt! 


Ich habe Euren Brief erhalten, der mir 
ein ſehr lieber Beweis iſt, daß Ihr mir 
nicht böſe ſeid, womit Ihr auch wirklich Un— 
recht hättet, in anbetracht deſſen, wie läſtig 
das Schreiben iſt, wenn nichts wichtiges 
vorliegt. Jetzt, da ich wichtiges habe, ant— 
worte ich Euch um Euch vollſtändig alles 
was ich mitteilen kann zu ſagen. Was 
erſtlich das Fraunehmen angeht, ſo antworte 
ich Euch, daß ich in betreff derjenigen, die 
Ihr mir früher geben wolltet, ſehr zufrieden 
bin und Gott beſtändig danke, daß ich weder 
dieſe noch eine andre genommen habe, und 
darin bin ich verſtändiger geweſen als Ihr, 
der mir ſie geben wolltet. Ich bin ſicher, 
daß Ihr es jetzt auch erkannt habt, daß ich 
nicht an der Stelle ſein würde wo ich bin; 
bis zu dieſem Tage befinde ich mich in der 
Lage, in Rom für dreitauſend Golddukaten 
Eigentum zu haben und fünfzig Goldthaler 
(monatliches) Einkommen, da Seine Heilig— 
keit unſer Herr mir dafür, daß ich den Bau 
von St. Peter leite, dreihundert Golddukaten 
Gehalt gegeben hat, die mir niemals aus— 
bleiben werden ſolange ich lebe, und ich bin 
ſicher noch mehr zu bekommen, und ferner 
werde ich für meine Arbeiten nach meinem 
eignen Gutdünken bezahlt, und ich habe ein 
andres Zimmer für Seine Heiligkeit aus— 
zumalen angefangen, das ſich auf tauſend— 
zweihundert Golddukaten belaufen wird; ſo 
mache ich, liebſter Oheim, Euch und allen 
Verwandten und dem Vaterlande Ehre; doch 
trage ich Euch darum immer mitten im 
Herzen, und wenn ich Euch nennen höre, 
ſcheint es mir als ob ich einen Vater nennen 
hörte; und beklagt Euch nicht über mich, 
daß ich Euch nicht ſchreibe; hätte ich mich 
doch eher über Euch zu beklagen, da Ihr den 
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ganzen Tag die Feder in der Hand habt 
und dabei ſechs Monate zwiſchen einem Brief 
und dem andren hingehen laßt; aber mit 
alledem bringt Ihr mich nicht dazu, daß ich 
mit Euch ſchelte, wie Ihr es mit mir zu 
Unrecht thut. Ich bin ausgegangen von 
dem Heiratsthema, aber um darauf zurück— 
zukommen, antworte ich Euch: wißt, daß 
Santa Maria in Portico (d. h. Kardinal 
Bernardo Dovizio, genannt Bibbiena, der 
den Titel dieſer Kirche führte) mir eine Ver— 
wandte von ſich geben will, und ich habe 
ihm, mit Erlaubnis des geiſtlichen Oheims 
(Don Bartolommeo, Erzprieſter in Urbino, 
der Raffaels Vormund geweſen war) und 
der Eurigen, verſprochen alles zu thun, was 
Seine Ehrwürdige Gnaden wollte; ich kann 
mein Wort nicht brechen, wir ſtehen mehr 
als je in der Enge, und bald werde ich Euch 
über alles benachrichtigen; habt Geduld bis 
dieſe ſo gute Sache ſich entſchieden hat, und 
dann werde ich, wenn ich dieſes nicht thue, 
thun was Ihr wollt. Und wenn Francesco 
Buffa Partien hat, ſo mag er wiſſen, daß 
ich deren auch habe; ich finde in Rom ein 
ſchönes Weibchen, nach dem was ich gehört 
habe, von ſehr gutem Ruf ſie ſowohl wie 
die Ihrigen, die mir dreitauſend Goldthaler 
Mitgift geben will; und ich wohne in eignem 
Haus in Rom, und daß hier hundert Du— 
katen mehr wert ſind als zweihundert dort, 
deſſen ſeid gewiß. Was das Bleiben in 
Rom betrifft, ſo kann ich niemals mehr 
irgendwo anders bleiben, aus Liebe zum 
Bau von St. Peter; denn ich bin an Bra— 
mantes Stelle; welcher Ort iſt aber wür— 
diger auf der Welt als Rom, welches Unter— 
nehmen iſt würdiger als St. Peter! das iſt 
der erſte Tempel der Welt, und es iſt das 
größte Bauwerk, das man je geſehen hat; es 
wird auf mehr als eine Million in Gold 
kommen; und wißt, daß der Papſt beſtimmt 
hat, ſechzigtauſend Dukaten jährlich für dieſen 
Bau auszugeben, und er denkt an gar nichts 
andres. Er hat mir einen Gehilfen gegeben, 
einen ſehr gelehrten und mehr als achtzig 
Jahre alten Mönch; der Papſt ſieht, daß 
der nicht mehr lange leben kann, da hat 
Seine Heiligkeit beſchloſſen ihn mir zum 
Gehilfen zu geben, da er ein Mann von 
großem Ruhm und großer Weisheit iſt, da— 
mit ich's lernen könne, wenn er irgend ein 
ſchönes Geheimnis in der Baukunſt hat, 
damit ich ganz vollkommen in dieſer Kunſt 
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werde; er heißt Fra Giocondo*); und jeden 
Tag läßt der Papſt uns rufen und ſpricht 
ein Weilchen mit uns über dieſen Bau. Ich 
bitte Euch, wollet zum Herzog und zur Her— 
zogin gehn und ihnen dieſes ſagen; denn ich 
weiß, es wird ihnen eine Freude ſein zu 
hören, daß einer ihrer Unterthanen Ehre 
einlege; und empfehlt mich Ihren Herrlich— 
keiten; und ich empfehle mich Euch beſtändig. 
Grüßt alle Freunde und Verwandte von 
mir, und zumeiſt Ridolfo, der ſo viel Güte 
und Liebe gegen mich hat. Am 1. Juli 1514. 


Euer Raffael, Maler 
in Rom. 


Wenn wir leſen, daß Raffael ſchon wieder 
die Ausmalung eines neuen Zimmers im 
Vatikan begonnen hat, ſo kann uns das nach 
den bisherigen Erfolgen nur ſelbſtverſtändlich 
erſcheinen. Überraſchend aber wirkt die 
Nachricht, daß ihm die Bauleitung von 
St. Peter an Stelle des verſtorbenen Bra— 
mante übertragen worden iſt. — Bramante 
ſtarb am 11. März 1514; auf dem Todes— 
bette hatte er Raffael zu ſeinem Nachfolger 
empfohlen, wie wir aus dem amtlichen Er— 
nennungsſchreiben des Papſtes erfahren. 
Modell und Plan, welche Raffael einreichte, 
fanden den Beifall des Papſtes. Wohl 
empfand der Meiſter die große Laſt, welche 
dieſe neue Ehre ihm auferlegte. Aber mit 
Feuereifer warf er ſich, in dem Wunſche, 
„die ſchönen Formen der antiken Gebäude 
zu finden,“ auf das Studium des Vitruv 
und der erhaltenen Baudenkmäler des Alter— 
tums. Ein alter Gelehrter, Fabio Calvi, 
den er freundlich in ſein Haus aufnahm, 
überſetzte ihm das Werk des antiken Bau— 
meiſters ins Italieniſche. Die Beſchäftigung 
mit den baulichen Reſten des Altertums 
füllte in Raffaels letzten Lebensjahren einen 
großen Teil ſeiner Thätigkeit; er maß und 
zeichnete die Denkmäler ab und begann das 
gewaltige Unternehmen, die ganze Pracht 
der antiken Stadt den Zeitgenoſſen in Re— 
konſtruktionen vorzuführen. Schmerzlich be— 


*) Der Dominikaner Fra Giocondo aus 
Verona führte in Italien und Frankreich viele 
bedeutende öffentliche Bauten aus, war auch als 
Lehrer thätig und gab eine Anzahl wiſſenſchaft— 
licher Werke verſchiedener Art heraus; er war 
ein wichtiges Glied in der Reihe der Baukünſtler 
der italieniſchen Renaiſſance. 
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Abb. 71. Der Borgobrand. Wandgemälde in der Sala dell' Incendio des Vatikan. 
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Abb. 72. 


rührte es ihn, daß er noch das Abtragen 
mancher klaſſiſchen Ruine mit anſehen mußte, 
wenn auch die Marmormaſſen des antiken 
Rom nicht mehr in ſo rückſichtsloſer Weiſe 
als Steinbrüche benutzt wurden, wie es im 
Mittelalter geſchehen war. In einem Punkte 
gelang es ihm, der Retter zahlloſer unſchätz— 
barer Überbleibſel des Altertums zu werden: 
am 27. Auguſt 1515 wurde er durch ein 
päpſtliches Breve zum Aufſeher aller Aus— 
grabungen in Rom und bei Rom im Um— 
kreis von zehn Miglien ernannt, mit der 
ausdrücklichen Befugnis, die Zerſtörung eines 
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Gruppe aus dem Borgobrand. 


jeden Inſchriftenſteins zu verhindern. Von 
Raffaels Intereſſe für die antiken Bildwerke 
legen zahlreiche Kupferſtiche des Marcan— 
tonio und ſeiner Schule Zeugnis ab, ſowohl 
ſolche, die von Raffael ſelbſt mythologiſche 
Kompoſitionen, die aus der Anſchauung an— 
tiker Werke hervorgegangen ſind, bringen, 
als auch ſolche, welche auf ſeine Anregung 
hin die antiken Bildwerke ſelbſt nachbilden. 


— Raffael blieb bis zu ſeinem Tode Bau— 
meiſter von St. Peter, zeitweilig ohne Ge— 
hilfen — der alte Fra Giocondo jtarb 


ſchon 1515 zeitweilig wieder mit einem 
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Abb. 73. 


ſolchen. Sehen können wir nichts von ſeiner 
Mitarbeit an dem Rieſendom; denn ſeine 
Hauptaufgabe war zunächſt die nachträgliche 
Verſtärkung der Grundmauern unter den 
Kuppelfeilern; ſeine weiteren Pläne aber 
wurden ſpäter wieder umgeworfen. 
Raffaels baukünſtleriſche Thätigkeit, in 
der er ſich als einen getreuen Jünger Bra— 
mantes erwies, blieb nicht auf den St. Peters-⸗ 
bau beſchränkt. Eine ganze Anzahl von 
Gebäuden, die Vaſari zum Teil einzeln nam— 
haft macht, wurde nach ſeinen Zeichnungen 
ausgeführt. Für den Kardinal Giulio de' 


Gruppe aus dem Borgobrand. 


Medici (nachmals Papſt Clemens VII) fer— 
tigte er den Entwurf zu einem Landhaus; 
es iſt dies die übrigens niemals ganz voll- 
endete und in der Folgezeit teilweiſe ver— 
änderte Villa am Monte Mario, welche nach 
dem Titel ihrer ſpäteren Beſitzerin Marga— 
rete von Parma, Tochter Kaiſer Karls V, 
Villa Madama genannt wird. Ein Haupt- 
werk, der Palaſt des päpſtlichen Kämmerers 
Branconio d' Aquila, iſt der Anlage der 
großen Säulengänge am Petersplatz zum 
Opfer gefallen; doch haben alte Abbildungen 
eine Anſicht der ſchönen Faſſade bewahrt. 


Abb. 74. Aktſtudien zu der Schlacht bei Oſtia. Rotſtiftzeichnung in der Albertina zu Wien. 
Dem Albrecht Dürer als Geſchenk überſandt und von dieſem mit dem Vermerk verſehen: „1515. Raffahell di 
Urbin der jo hoch peim pobſt geacht iſt geweſt (hat) der hat dyſe nackette Bild gemacht und hat ſy dem Albrecht 

Dürer gen Nornberg geſchickt, Im ſein Hand zu weiſen.“ 
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Abb. 75. Galathea. 


Wohlerhalten dagegen iſt der gleichfalls nach 
Raffaels Entwurf, aber erſt lange nach ſeinem 
Tode ausgeführte Palazzo Pandolfini in 
Florenz. 

Das vatikaniſche Zimmer, deſſen Aus— 
malung Raffael im Jahre 1514 begann, 
führt den Namen Sala dell' Incendio, nach 
dem bedeutendſten ſeiner Wandgemälde, wel— 


Wandgemälde in der Farneſina (Villa Chigi). 


ches den Brand des Borgo ſchildert, den 
Papſt Leo IV durch ſeinen Segensſpruch 
ſtillt. Der innere Zuſammenhang der Ge— 
mälde dieſes Zimmers beſchränkt ſich darauf, 
daß in allen vieren Thaten von Päpſten 
des Namens Leo verherrlicht werden. Die 
Deckengemälde kommen nicht in betracht, da 
hier die vorhandenen Malereien ſtehen ge— 
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laſſen wurden; Perugino hatte ſie angefertigt, 
und der Verehrung Raffaels für ſeinen alten 
Lehrer verdankten ſie ihre Erhaltung. Das 
Bild „der Borgobrand“ (Abb. 71) offen- 
bart noch ganz und unverfälſcht Raffaels 
Erfindung, wenn es auch zum großen Teil 
durch Schüler ausgeführt worden iſt. Die 
Schilderung der aufregenden Vorgänge bei 
einer Feuersbrunſt bildet, räumlich wenig— 
ſtens, den Hauptinhalt des großartigen Ge— 
mäldes. Links ſehen wir eine prächtige 
Gruppe (Abb. 72), zu der die Erzählung 
Virgils vom Brande Trojas den Maler an— 
geregt hat: wie Aneas den Anchiſes, ſo 
trägt ein rüſtiger Mann, den ein ſchöner 
Knabe begleitet, ſeinen alten Vater auf dem 
Rücken aus dem brennenden Hauſe. Daneben 
rettet ſich ein Jüngling, indem er ſich an der 
Mauer lang ausgeſtreckt hinabgleiten läßt; 
eine Frau wirft von oben herab dem Gatten 
das Wickelkind in die emporgeſtreckten Hände. 
Gegenüber werden Löſchverſuche gemacht, 
junge Weiber, denen der Sturm die Ge— 
wänder um die kräftigen Glieder peitſcht, 
tragen ſchreiend Waſſer herbei (Abb. 73). 
Mit Gekreiſch drängen ſich auf der Gaſſe 
Frauen und Kinder zuſammen; in der all— 
gemeinen Hilfloſigkeit wenden einige unter 
ihnen den Blick nach dem vatikaniſchen Pa— 
laſt neben der alten Petrusbaſilika: der 
Stellvertreter Gottes ſoll helfen. Und ſchon 
hat ſich eine Schar gläubig Vertrauender 
dort eingefunden und liegt vor dem Fenſter 
des Papſtes auf den Knieen; da erſcheint der 
Heilige und erhebt ſeine Rechte zum Segen, 
ſein Gebet wird die Macht des Feuers 


brechen. Über der Betrachtung der lebens— 
vollen Darſtellungen des Vordergrundes 


überſieht der Beſchauer leicht die kleinen 
Figuren in der Ferne; und doch iſt gerade 
die Gruppe der Bittenden, verzweifelt und 
vertrauensvoll Hilfe Heiſchenden eine groß— 
artige Schöpfung. In den prächtigen Ge— 
ſtalten des Vordergrundes hat Raffael den 
Beweis geliefert, daß er den menſchlichen 
Körper in den bewegteſten Stellungen mit 
einer Kenntnis wiederzugeben vermochte, die 
derjenigen Michelangelos nicht nachſtand, 
deſſen Werke ihn, nach Vaſaris Erzählung, 
in Florenz zum Studium der Anatomie an— 
geregt hatten. Die Figuren des Borgo— 
brandes in ihrer künſtleriſchen Formenſchön— 
heit bildeten denn auch eine Hauptquelle des 
Studiums für Raffaels Schüler und deren 


9 


Nachfolger. In verſchiedenen Sammlungen 
werden zahlreiche Nachzeichnungen dieſer 
Geſtalten aufbewahrt, teils in Sepia ge— 
tuſcht mit aufgeſetzten weißen Lichtern, teils 
in Rötel gezeichnet, darunter auch ſolche, 
welche — eine damals ſehr fleißig betriebene 
Übung — aus den bekleideten Figuren das 
mit unfehlbarer Richtigkeit darunter ſteckende 
Nackte herausgezogen haben. Daß es ſich 
bei dieſen Blättern nicht etwa um Vor— 
ſtudien Raffaels handelt, geht ſchon aus der 
genauen Übereinſtimmung derſelben mit den 
ausgeführten Figuren hervor, wodurch ſie 
ſich als nach dieſen und nicht nach der Natur 
gezeichnet zu erkennen geben, ganz abgeſehen 
von der Art der Zeichnung und dem teil— 
weiſe geringen Formenverſtändnis. Wie 
ganz anders ſcharf und verſtändnisvoll Raf— 
fael nach der Natur zeichnete, beweiſt das 
prächtige Blatt mit zwei Aktſtudien, welches 
er im Jahre 1515 dem Albrecht Dürer ver— 
ehrt hat aufbewahrt in der Albertina). Die 
beiden mit Rötel gezeichneten Figuren ſind 
Modellſtudien zu zwei Kriegern (Abb. 74) im 
Vordergrunde des zweiten Wandgemäldes, der 
Schlacht bei Oſtia. Der Sieg Leos IV 
über die Sarazenen im Jahre 849 iſt der 
Gegenſtand des Bildes, ein zeitgemäßes 
Thema, da gerade jetzt wieder die Türken 
Italien bedrohten. Während der Kampf 
noch tobt, ſehen wir, daß der Sieg bereits 
entſchieden iſt; am Thor der Feſtung werden 
die Gefangenen dem Papſte vorgeführt, der 
die Züge Leos X trägt. Augenſcheinlich hat 
Raffael bei dieſem Bilde nicht nur das Ganze 
der Ausführung, ſondern auch vieles von 


der Durcharbeitung der Gruppen ſeinen 
Schülern überlaſſen. Ganz überwiegend 


gehören die beiden anderen Fresken den Ge— 
hilfen Raffaels an, beides Zeremonienbilder, 
die ſchon als ſolche den Meiſter wenig reizen 


mochten. Das eine ſtellt den Reinigungs— 
eid Leos III dar. Karl der Große hat, 


vom Papſt um Hilfe gegen die aufſtändiſchen 
Großen Roms angerufen (im Jahre 800), 
beide Parteien vor ſich geladen, um ſie zu 
verhören und danach ſein Urteil zu fällen; 
der Papſt aber weigert ſich, einen irdiſchen 
Richter über ſich zu erkennen, und reinigt 
ſich durch einen freiwilligen Eid von allen An— 
ſchuldigungen. Durch die Inſchrift: „Gottes, 
nicht eines Menſchen, iſt es, über Biſchöfe 
zu urteilen,“ nimmt das Bild unmittelbaren 
Bezug auf einen Beſchluß des lateraniſchen 
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Konzils, welches zur Zeit ſeiner Ausführung 
tagte. Das vierte Bild iſt die Kaiſer— 
krönung Karls des Großen. Selbſtverſtänd— 
lich erkennen wir in Leo III wieder Leo X; 
der Kaiſer ſoll ein Bildnis Franz' J von Frank— 
reich ſein, der bald nach ſeiner Thron— 
beſteigung (1515) ein Bündnis mit dem 
Papſte ſchloß. Übrigens iſt gerade dieſes 
Gemälde, bei dem die Eintönigkeit der Schil— 
derung einer feierlichen Verſammlung kirch— 
licher Würdenträger der künſtleriſchen Dar— 
ſtellung beſondere Schwierigkeiten in den 
Weg legte, ein Meiſterwerk in bezug auf 
maleriſche Wirkung. 

Die Vollendung der Stanza dell' In— 
cendio fällt in das Jahr 1517. Es darf 
uns nicht wunder nehmen, daß Raffael die 
Mitwirkung ſeiner Gehilfen bei dieſer Arbeit 
ſtark in Anſpruch nahm. Denn die Fülle 
der Schöpfungen, welche er in derſelben Zeit 
entſtehen ließ, während er zugleich die Bau— 
leitung von St. Peter als ſeine Hauptauf— 
gabe betrachtete, iſt geradezu unglaublich. 

Nächſt dem Papſte war es der reiche 
und kunſtſinnige Bankherr Agoſtino Chigi, 
der den Meiſter für die zahlreichſten Auf— 
gaben gewann. Wir erfahren, daß Raffael 
ſchon 1510 für ihn die Zeichnungen zu zwei 
Prachtſchüſſeln anfertigte. Später lieferte 
er ihm mehrmals bauliche Entwürfe, ſo für 
einen prächtigen Pferdeſtall, den Chigi im 
Jahre 1518, bevor er ſeine hundert gold— 
geſchirrten Roſſe hineinführen ließ, durch 
die koſtbarſte Ausſchmückung in einen feen— 
haften Prunkraum verwandelte, um darin 
den Papſt, vierzehn Kardinäle und zahlreiche 
fremde Geſandte mit mehr als fürſtlicher 
Pracht und Verſchwendung zu bewirten. 
Wichtiger iſt es für die Nachwelt, daß ſie 
der Kunſtliebe Chigis eine Anzahl herrlicher 
Wandgemälde Raffaels verdankt. Die erſten 
derſelben ſind gleichzeitig mit den erſten Ar— 
beiten in der Sala dell' Incendio entſtanden. 
Chigi hatte ſich jenſeits des Tiber, damals 
noch außerhalb der Stadt, das reizende 
Landhaus erbauen laſſen, das ſeit 1580, 
wo es in den Beſitz der Farneſe kam, den 
Namen Villa Farneſina führt, und das jetzt, 
durch die Flußregulierung in ſeinen Grund— 
mauern bedroht, leider dem Untergange ver— 
fallen zu ſein ſcheint. Hier malte Raffael 
in der dem Garten zugewandten Bogenlaube 
als Gegenſtück zu dem von anderer Hand 
gemalten (ſpäter ſehr ſchecht erneuerten) 

Knackfuß, Raffael. 


Studie zu einer Sibylle. 
Muſeum zu Oxford. 


Polyphem die Nymphe Galathea, des Cy— 
klopen ſpröde Geliebte. Auf einer von zwei 
Delphinen gezogenen Muſchel gleitet die 
ſchöne Nymphe über die ſpiegelglatte Meeres— 
fläche und horcht lächelnd auf die rauhen 
Liebesklagen ihres ungeſchlachten Verehrers; 
eine mutwillige Schar von Nymphen und 
Tritonen umſchwärmt ſie, ein Liebesgott hat 
die Zügel ihres Geſpanns ergriffen, während 
ſeine Genoſſen mit drohend angelegten Pfeilen 
in den Lüften gaukeln (Abb. 75). Die heiter— 
ſchöne Sinnlichkeit des griechiſchen Altertums 
iſt wieder lebendig geworden in dieſer von 
einem wunderbaren poetiſchen Zauber um— 
floſſenen Darſtellung. Raffael malte das 
Bild eigenhändig; es mochte ihm eine rechte 
Erholung gewähren, zwiſchen den ernſten 
Gemälden in den vatikaniſchen Gemächern 
ſeine Geſtaltungskraft mit anmutig reizvollen 
Gebilden zu beſchäftigen. Aber auch Chigi 
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Abb. 78. 


Akt⸗ und Gewandſtudie zu einem Engel des Sibyllenbildes. 


Rotſtiftzeichnung in der Albertina zu Wien. 


hielt ernſte Aufgaben für ihn bereit. Er 
beauftragte ihn mit der Ausführung eines 
Freskobildes über dem Eingang einer Seiten— 
kapelle in der Kirche S. Maria della Pace, 
welches die Propheten und Sibyllen dar— 
ſtellen ſollte. Bei der Ausführung dieſes 


Abb. 79. 
bildung und zu einer Sibylle. 


Studie zu dem Engel der obigen Ab⸗ 
Albertina, Wien. 


Werkes half dem Meiſter ſein Landsmann 
Timoteo Viti. Dieſem pflegt man die Pro— 
pheten zuzuſchreiben, welche oberhalb der 
Sibyllen ein Bogenfeld einnehmen. Die 
Sibyllen aber ſind Raffaels eigenſte Schöp⸗ 
fung, wenn auch bei der Ausführung Timoteo 
mitgewirkt haben mag (Abb. 76). Nur eine 
von den vier Seherinnen, die hier in einer 
Gruppe vereinigt ſind, iſt greiſenhaft dar- 
geſtellt, die anderen in blühender Jugendkraft; 
ſie beſitzen nichts von dem titanenhaften, ur— 
gewaltigen Weſen der Sibyllen Michelange— 
los, aber dafür prangen ſie in der Fülle der 
Schönheit. Engel mit mächtigen Fittichen 
überbringen den gottbegeiſterten Frauen die 
Zukunftsworte; außer ihnen haben ſich drei 
kleinere Himmelsbewohner eingefunden, von 
denen der mittelſte die Fackel des Lichtes 
trägt, und deren heiteres Kinderlächeln den 
reizvollſten Gegenſatz zu dem erhabenen Ernſt 
der übrigen Geſtalten bildet. Meiſterhaft 
iſt das Gemälde in den eigentümlichen Raum 
komponiert, den es in durchgeführter und 
doch wieder aufgelöſter Symmetrie ausfüllt. 
Urſprünglich hatte Raffael die Abſicht, das 
Gleichmaß der beiden Hälften ſtrenger bei— 
zubehalten; das verrät eine koſtbare Studien— 
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Abb. 82. Die Kreuztragung Chriſti (Lo spasimo di Sicilia) im Muſeum zu Madrid. 


zeichnung im Oxforder Muſeum (Abb. 77); 
anſtatt der einen Sibylle, die auf dem Bilde, ſich 
aufrichtend, von weitem die Blicke auf die ihr 
zu teil werdende Offenbarung heftet und da— 
durch eine ſo treffliche Unterbrechung in die 
Umrißlinie bringt, ſehen wir hier eine Figur, 


welche ſich in einer ähnlichen Bewegung wie 
die entſprechende Sibylle der anderen Seite 
der Bogenrundung anſchmiegt. Ein in der Al— 
bertina bewahrtes Studienblatt zu dem einen 
der herabſchwebenden Engel (Abb. 78) belehrt 
uns darüber, mit welcher Gewiſſenhaftigkeit 
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Abb. 83. 


Naturſtudie zu der Frauengruppe auf der Kreuztragung. 


Handzeichnung im Muſeum zu Lille. 


ſich der Meiſter Rechenſchaft gab über den 
Zuſammenhang des Körpers unter dem 
wehenden Gewande; auf das Studium des 
nackt bleibenden Armes hat er eine ganz 
beſondere Sorgfalt verwendet, aber mit dem 
Erreichten noch nicht zufrieden, hat er die 
beiden Arme des Engels, zugleich mit dem 
erhobenen Arm der darunter ſitzenden Sibylle 
noch einmal in feinſter Ausführung nach 
einem weiblichen Modell gezeichnet, auf einem 
in derſelben Sammlung befindlichen Blatt 
(Abb. 79). 

Weiter übertrug Chigi die Anfertigung 
der Entwürfe für eine in der Kirche S. Maria 
del Popolo einzurichtende Kapelle an Raffael. 
Der Meiſter machte die Zeichnung zu der 
Architektur und dies Kartons zum Bilder- 
ſchmuck der Kuppel, der im Jahre 1516 
durch Luigi da Pace aus Venedig in Mo— 
ſaik ausgeführt wurde. Die Erſchaffung 
der Geſtirne iſt dargeſtellt; in der Mitte der 
Kuppel ſehen wir den Schöpfer, der von 
Engeln umgeben im Weltall ſchwebt und 
mit mächtig erhobenen Armen die Himmels— 
lichter ins Daſein ruft; in den acht Feldern, 
in welche die Wölbung eingeteilt iſt, er— 
ſcheinen acht großartige Engelsgeſtalten, die 
Schutzgeiſter der Sterne; der erſte derſelben 
legt emporſchauend ſeine Hände auf die 
Himmelskugel mit den Fixſternen; unter den 


übrigen ſteigen die ſieben Planetengötter auf 
den Wink des Allmächtigen aus dem Nichts 
empor. — Auch für die bildneriſche Aus- 
ſchmückung der Chigi-Kapelle ſorgte Raffael; 
er entwarf zwei Figuren, die Propheten Elias 
und Jonas, die der Florentiner Lorenzetto 
in Marmor ausführte. Die weitverbreitete 
Annahme, daß Raffael den Jonas ſelbſt in 
Marmor gemeißelt habe, entbehrt jeder Be— 
gründung. Wohl aber iſt es denkbar, daß 
er ſelbſt ein Thonmodell angefertigt habe 
für dieſen herrlichen Jüngling, der wie ein 
antiker Held über den Fiſch, der ihn aus— 
geſpieen hat, triumphiert. Denn daß ſich 
Raffael gerade im Jahre 1516 in der Bildner- 
kunſt verſuchte, ſteht feſt; nach ſeinem Thon— 
modell führte damals ein ſonſt unbekannter 
Bildhauer Pietro aus Ancona eine Kinder— 
figur in Marmor aus. Aller Wahrſcheinlich— 
keit nach iſt dieſe Bildhauerarbeit Raffaels 
in der reizenden Gruppe des von einem 
Delphin getragenen toten Knaben wieder— 
entdeckt worden, von dem Raphael Mengs 
im vorigen Jahrhundert den erſten Gips— 
abguß nach Deutſchland brachte; das Marmor- 
original befindet ſich in Petersburg. 
Inzwiſchen war aber auch der Papſt 
ſchon wieder mit neuen Aufträgen an den 
Meiſter herangetreten. Zur Bekleidung des 
unteren Teils der Wände in der Sirtinischen 
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Abb. 84. Die Viſion des Ezechiel im Palazzo Pitti zu Florenz. 
3 


Kapelle ſollten koſtbare Teppiche in Flandern 
gewebt werden, und kein Geringerer als 
Raffael ſollte die Vorlagen dazu ausführen. 
An Decke und Wänden der Kapelle war die 
ganze Heilsgeſchichte von der Erſchaffung 
der Welt an in Freskogemälden erzählt; die 


Teppiche ſollten die Apoſtelgeſchichte ent— 
halten und ſo die ganze bibliſche Bilderfolge 
zum Abſchluß bringen. In den Jahren 
1515 und 1516 führte Raffael die Kartons 
zu den Teppichen aus und ſchuf damit, 
während er zugleich mit ſo vielen und ſo 
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großen anderen Dingen beſchäftigt war, eins 
ſeiner unſterblichſten Werke. Die Gewebe 
wurden in Brüſſel bei Meiſter Peter von 
Aelſt ausgeführt, und zwar in einer ſo kurzen 
Zeit, daß uns heute die Großartigkeit der 
Einrichtung dieſer Werkſtatt völlig unbe— 
greiflich vorkommt; am Stephanstage des 
Jahres 1519 prangten ſieben von den Tep— 
pichen an ihrem Beſtimmungsorte und er— 
regten das Staunen und Entzücken aller, 
die ſie ſahen; im nächſten Jahre kamen die 
drei noch fehlenden hinzu. Im Lauf der 
Zeiten iſt dieſen Prachtgeweben gar übel 
mitgeſpielt worden; ſie haben ihre eigene 
ſchickſalsreiche Geſchichte, die mit ihrer Ver— 
pfändung im Jahre 1521 anfängt. Zwei— 
mal wurden ſie aus Rom entführt, 1527 
durch die plündernden Landsknechte und 
1798 durch franzöſiſche Händler, die ſie auf 
der Verſteigerung kauften; ſchließlich haben 
ſie zwar wieder ein Unterkommen im Vatikan 
gefunden, aber in einem Zuſtande, der es 
nicht mehr geſtattete, ſie zum Schmuck der 
Sixtiniſchen Kapelle zu verwenden. Raffaels 
Kartons wurden mehr als einmal nach— 
gewebt, aber auch die beſſer erhaltenen Wieder— 
holungen, wie diejenigen im Berliner Muſeum, 
geben nur ein ſehr abgeſchwächtes Bild von 
Raffaels Schöpfungen. Wir würden dieſes 
Meiſterwerk des Meiſters nicht gebührend 
würdigen können, wenn nicht ein gütiges 
Geſchick ſieben der mit Leimfarben auf zu— 
ſammengeklebtes Papier gemalten Original- 
kartons erhalten hätte; nach mancherlei Irr— 
fahrten iſt denſelben im Kenſington-Muſeum 
eine würdige öffentliche Aufſtellung zu teil 
geworden. Es gibt nichts Vollendeteres von 
lebendig anſchaulicher, durchaus volkstüm— 
licher und zugleich künſtleriſch erhabener Er— 
zählung, als dieſe ſieben Bilder aus der 
Apoſtelgeſchichte, in denen die Gründer der 
chriſtlichen Kirche uns in ausgeprägten Cha- 
rakteren und glaubhaft wahren Geſtalten 
entgegentreten. Raffael ſchildert mit einer 
Einfachheit und Kraft des Ausdrucks, die ſich 
nur mit den Worten der Schrift vergleichen 
läßt. Die Folge der Darſtellungen wird er— 
öffnet durch den wunderbaren Fiſchzug Petri 
(Abb. 80); der ganze Zauber einer kühlen 
Morgenſtimmung am Waſſer iſt ausgegoſſen 
über die herrliche Schilderung. Das zweite 
Bild iſt die Berufung des Petrus; in ver— 
klärter Schönheit ſteht der Auferſtandene am 
Ufer des Meeres bei Tiberias den Männern 
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aus dem Volke gegenüber, die ſeine Lehre 
in alle Welt tragen ſollen, und ſpricht zu 
dem niedergeſunkenen Petrus: „Weide meine 
Schafe.“ Dann ſehen wir, wie Petrus, 
von Johannes begleitet, an der ſchönen Thür 
des Tempels dem lahmen Bettler gebietet auf— 
zuſtehen (Abb. 81); und weiter, wie Ananias 
auf das ſtrenge Wort des Apoſtelfürſten vom 
göttlichen Strafgericht getroffen wird, daß 
der Anblick die Umſtehenden ſchaudernd durch— 
bebt. Faſt noch packender iſt die nächſte 
Darſtellung, wie vor dem Tribunal des 
römiſchen Landvogts der Zauberer Elymas 
durch das machtvolle Gebot des Paulus das 
Augenlicht verliert und in der plötzlich über 
ihn hereingebrochenen Finſternis hilflos 
umhertappt. Das nächſte Bild führt uns 
nach Lyſtra; wir ſehen den mit archäologiſcher 
Treue nach antiken Darſtellungen abgebildeten 
heidniſchen Opferzug vor Paulus und Bar- 
nabas Halt machen, ſehen den geheilten Lah— 
men mit dem Zuge ſich herandrängen und 
die Hände im Dankgebet zu den Apoſteln 
erheben, und den Paulus, deſſen mächtige 
Geſtalt der ganzen Schar das Gegengewicht 
hält, mit abgewandtem Haupt ſeine Kleider 
zerreißen: „Ihr Männer, was macht ihr da?“ 
Schon iſt das Opferbeil erhoben, um den 
bekränzten Stier zu fällen, im nächſten Augen⸗ 
blick würde das Opfer vollzogen ſein, wenn 
nicht einer, ein ſchöner Jüngling, die Worte 
des Apoſtels verſtanden hätte und, ſich haſtig 
durchdrängend, die That verhinderte. Das 
letzte Bild zeigt uns Paulus in Athen, wie 
der Mann Gottes auf dem Areopag der 
Verſammlung geſchulter Denker gegenüber 
ſeine Stimme erhebt; ſeine kernigen Worte 
finden aufmerkſame, kopfſchüttelnde, ſpottende 
Zuhörer, aber auch ſolche, die ihm gläubig 
nahen. — Wenn auch bei dieſen Kartons 
Schülerhände behilflich geweſen ſind, dieſelben 
in Farben zu ſetzen, Raffaels Erfindung 
ſpricht mit voller Macht aus jedem, auch 
dem kleinſten Zuge. — Ein Teppich mit 
der Krönung Marias, der erſt vor etwa 
zwanzig Jahren im Vatikan wieder auf— 
gefunden worden iſt, beruht gleichfalls auf 
Raffaels Erfindung. — Völlig unfaßbar er— 
ſcheint uns die Arbeitskraft des Meiſters, 
wenn wir erfahren, daß er in denſelben 
Jahren, ganz abgeſehen von den Zeich— 
nungen, die er dem Marcantonio für Kupfer— 
ſtiche lieferte, eine Anzahl von Olgemälden 
malte, und darunter ſolche, die erhabene 


Die heilige Cäcilia. In der Akademie zu Bologna. 
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Ehrenplätze unter den herrlichſten ſeiner 
Schöpfungen einnehmen. 

Für das Kloſter S. Maria dello Spa— 
ſimo zu Palermo malte er die Kreuztragung 
Chriſti (Abb. 82). Dabei legte er freilich der 
Kompoſition den betreffenden Holzſchnitt in 
Dürers Großer Paſſion zu Grunde, dem er 
den unter der Laſt des Kreuzes zuſammen— 
gebrochenen Chriſtus faſt genau entlehnte; 
aber er arbeitete ſeine eigenen Empfindungen 
hinein und machte die Neuſchaffung durchaus 
zu ſeinem geiſtigen Eigentum; ganz unab— 
hängig von dem nordiſchen Vorbild iſt nament— 
lich die Gruppe der niederſinkenden Mutter 
Maria und ihrer Frauen (Abb. 83). Das 
Gemälde hat merkwürdige Schickſale durch— 
gemacht; das Schiff, auf dem es nach Si— 
zilien gebracht werden ſollte, ging unter, die 
Kiſte mit dem Bild aber wurde ans Land 
getrieben und kam nach Genua; die Kunde 
von dem aufgefiſchten Gemälde verbreitete 
ſich bald, aber nur infolge der Vermittlung 
des Papſtes gaben die Genueſer den Schatz 
an die Mönche zu Palermo heraus; an 
ſeinem Beſtimmungsort aufgeſtellt, erlangte 
das Bild, nach den Worten Vaſaris, „mehr 
Ruf und Berühmtheit als der Berg des 
Vulkan.“ Im XVII. Jahrhundert kaufte 
Philipp IV das Gemälde den Mönchen 
heimlich ab und ließ es nach Spanien bringen; 
jetzt befindet es ſich im Muſeum zu Madrid. 

Bei der Kreuztragung ſoll die Eigen— 
händigkeit Raffaels in bezug auf die Malerei 
zweifelhaft ſein. Unzweifelhaft aber iſt ſie bei 
dem Juwel der akademiſchen Gemäldeſamm— 
lung zu Bologna, der h. Cäcilia (Einſchalte— 
bild). Das Bild wurde ſchon 1513 als Altar— 
gemälde für eine Kapelle der Kirche S. Gio— 
vanni in Monte zu Bologna beſtellt, aber 
erſt 1516 kam der Meiſter dazu, dasſelbe 
auszuführen. Es iſt ein unvergleichliches 
Gedicht auf den Zauber der Muſik. In der 
Mitte des Bildes ſteht Cäcilia, eine jung— 
fräuliche Geſtalt von holdſeligſter Anmut, 
mit der Orgel in den Händen, und gibt ſich 
entzückt den Klängen hin, die ein Chor von 
Engeln in den Lüften ertönen läßt; vier 
Heilige umgeben ſie, Paulus, der Evangeliſt 
Johannes, Auguſtinus und Magdalena, von 
denen jeder in ſeiner Weiſe, ein vollendetes 
Charakterbild, den Himmelsklängen lauſcht; 
weltliche Muſikinſtrumente — dieſe von 
Raffaels begabtem Schüler Giovan da Udine 
(geb. 1487), der ein Meiſter in liebevoller 
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Wiedergabe der Natur in kleinen Dingen 
war, ausgeführt — liegen zerbrochen am 
Boden. In der Farbe iſt das Gemälde 
ſelbſt Muſik. 

Gleichfalls für einen Bologneſer Beſteller 
entwarf Raffael dann ein Bildchen, in dem 
er in miniaturartig kleinem Maßſtabe eine 
rieſengroße Schöpfung niederlegte: die ſoge— 
nannte Viſion des Ezechiel (Abb. 84), jetzt 
im Pitti⸗Palaſt. Zwiſchen den Fittichen der 
vier lebenden Weſen, die in der chriſtlichen 
Kunſt von jeher als Sinnbilder der Evan— 
geliſten gegolten haben, ſchwebt Jehova im 
Weltraum und breitet mit erhobenen Armen, 
die dienſtbereite Engelknaben ſtützen, die 
Hände ſegnend über die tief unten in der 
Ferne ſichtbare Erde aus. 

In die nämliche Zeit der höchſten 
Schaffenskraft des Meiſters fällt unzweifel— 
haft dasjenige Gemälde, welches vielleicht 
mehr als irgend ein anderes ſeiner Werke 
jeden heutigen Beſchauer die ganze Macht 
der Kunſt empfinden läßt, die Sirxtiniſche 
Madonna (Einſchaltebild). Vaſari berichtet mit 
wenigen Worten: „für die ſchwarzen Mönche 
(Benediktiner) von S. Siſto in Piacenza 
machte er das Hauptaltargemälde, darauf Un— 
ſere Frau mit dem h. Sixtus und der h. 
Barbara, ein in Wahrheit ganz ſeltenes und 
einziges Werk.“ Das vom erſten bis zum 
letzten Strich von Raffael eigenhändig ge— 
malte Bild ſtand bis zum Jahre 1753 an 
ſeinem Beſtimmungsort, dann wurde es für 
König Auguſt III erworben und nach Dresden 
geſchafft. Dort fand es keineswegs von 
vornherein ungeteilten Beifall; die Kunſt— 
kenner des vorigen Jahrhunderts waren im 
Zweifel darüber, ob das Gemälde wirklich 
des großen Raffael ganz würdig ſei. So 
ändern die Kunſtanſchauungen ſich im Wechſel 
der Zeiten. Heute vermag wohl niemand 
empfindungslos dieſer Schöpfung gegenüber— 
zuſtehen, deren Weſen ſich nicht in Worte 
faſſen läßt, die den Blick in eine von allem 
Irdiſchen losgelöſte andere Welt entrückt und 
den Beſchauer zu andächtigem Schweigen 
zwingt. — Wenn jemals ein Antlitz gemalt 
worden iſt, das ganz von überirdiſcher Ver— 
klärung durchgeiſtigt iſt, ſo iſt es dasjenige 
der Mutter des Erlöſers auf dem Bilde von 
S. Siſto. Und dennoch gibt es ein Frauen— 
bildnis von ganz weltlicher Art, das eine 
gewiſſe Ahnlichkeit mit demſelben zeigt, ſo 
daß die Vermutung Raum gefunden hat, daß 
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Abb. 85. Die Dame mit dem Schleier. Bildnis einer Unbekannten, in welcher 
man das Urbild zu dem Antlitz der Sixtiniſchen Madonna zu ſehen glaubt. 


Im Palazzo Pitti zu Florenz. 


dieſes Bildnis uns die Frau kennen lehre, deren 
Züge Raffael vorſchwebten, als er jenes Ant— 
litz ſchuf. Es iſt die ſogenannte Dame mit 
dem Schleier (Donna velata) (Abb. 85) 
in der Pitti-Galerie, ein treffliches Porträt, 
bei dem der Raffaeliſche Urſprung, wenn 
auch nicht ganz unbeſtritten, ſo doch in hohem 
Grade wahrſcheinlich iſt. Die Ahnlichkeit, 
welche dieſe ſchöne Römerin mit den großen 
dunklen Augen mit der Sixtiniſchen Ma- 
donna hat, iſt immerhin nur eine entfernte, 
aber ganz unverkennbar gleicht ſie der Mag— 


dalena auf dem Bilde der h. Cäcilia. Es 
pflegt ſich daher an die Dame mit dem 
Schleier die Vorſtellung zu knüpfen, daß 
ſie uns die Züge der Geliebten Raffaels 
verriete, von der Vaſari mehrmals ſpricht, 
und deren Bild er unter den Frauenbildniſſen 
des Meiſters beſonders hervorhebt. Dieſe 
Geliebte, deren Namen nirgends genannt 
wird, war für die Nachwelt, die ſich nicht 
gern damit begnügt, von großen Männern 
bloß die großen Werke zu kennen, ein Gegen— 
ſtand prickelnder Neugier; ſelbſt einen Namen 
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Sixtiniſche Madonna in der Gemäldegalerie zu Dresden. 
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hat die geſchäftige Sage für dieſelbe aus der 
Luft gegriffen: la fornarina, die Bäckers— 
tochter. Dieſe Bezeichnung iſt haften ge— 
blieben an dem Bildnis einer entſchleierten 
Schönen, die auf dem Armband den Namen 
Raffaels trägt; dasſelbe hat ſeit alten Zeiten 
als das Bild einer Geliebten des Meiſters 
gegolten und iſt als ſolches ſchon im XVI. 
Jahrhundert wiederholt kopiert worden; das 
Original befindet ſich im Palazzo Barberini 
zu Rom (Abb. 86). — Raffael hat ſchönere 
Bildniſſe gemalt als dieſes. Unter Julius II 
hatte dieſer Zweig ſeiner Thätigkeit etwas 
geruht; wenigſtens erfahren wir außer von 
dem Porträt des Papſtes ſelbſt nur noch von 
zweien, von demjenigen des jungen Prinzen 
Federigo Gonzaga von Mantua und von 
dem des kunſtſinnigen römiſchen Bankherrn 
Bindo Altoviti; das erſtere iſt verſchwunden, 
das letztere befindet ſich, leider durch Über— 
malungen mißhandelt, in der Münchener 
Pinakothek, wo es lange als Raffaels Selbſt— 
bildnis gegolten hat, infolge des allerdings 
zweideutig ſcheinenden Ausdrucks des Vaſari: 
„Dem Bindo Altoviti machte er ſein Porträt, 
als er jung war.“ — Unter Leo X aber 
wurde die Bildnismalerei ein bedeutender 
Teil von Raffaels Thätigkeit. So malte er 
unter anderen den Bruder und den Neffen 
des Papſtes, Giuliano und Lorenzo de' Medici, 
den als Dichter und Prediger gleich be— 
wunderten päpſtlichen Sekretär und Biblio— 
theksvorſteher Tommaſo Inghirami, den 
Sänger und Dichter Antonio Tebaldeo, den 
gleichfalls als Dichter glänzenden, Raffael 
eng befreundeten Grafen Baldaſſare Ca— 
ſtiglione und den ſtaatsklugen Kardinal 
Bibbiena (Bernardo Dovizio). Einige dieſer 
Bildniſſe ſind verſchollen; andere ſind nur 
in alten Nachbildungen vorhanden oder in 
ſolchen Exemplaren, bei denen es zweifelhaft 
ſcheint, ob ſie die Originale ſeien; jedenfalls 
genügt das Vorhandene, um uns Raffael 
als einen der Größten aller Zeiten auch in 
der Bildnismalerei bewundern zu laſſen. 
Unzweifelhaft Raffaels eigenhändiges Werk 
iſt das im Louvre bewahrte Bild des Grafen 
Caſtiglione. Neben dieſem geiſtreichen und 
liebenswürdigen Freunde des Meiſters inter— 
eſſiert es uns am meiſten, ſeinen beſonderen 
Gönner Kardinal Bibbiena kennen zu lernen 
(im Pitti-Palaſt). Mit deſſen Nichte hat 
ſich Raffael, wenn Vaſari recht berichtet iſt, 
thatſächlich verlobt; aber zur Vermählung 
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kam es nicht; der vom Papſt ihn in Aus— 
ſicht geſtellte Kardinalshut ſoll dem Meiſter 
verlockender erſchienen ſein als das Band 
der Ehe. Eine größere Arbeit, die Raffael 
für Bibbiena im Jahre 1516 unternahm, 
war die Ausſchmückung eines (jetzt unzu— 
gänglichen) Badezimmers im Vatikan mit 
Wandmalerei nach antiker Art. — Den 
Abſchluß und die Krone von Raffaels Bild— 
niſſen bildet dasjenige des Papſtes Leo ſelbſt, 
auf dem neben dem Papſte, der an einem 
Tiſche ſitzt, mit der Lupe in der Hand, um 
die Miniaturen einer vor ihm aufgeſchlagenen 
Handſchrift zu betrachten, zwei Kardinäle 
mit abgebildet ſind, Giulio de' Medici (nach— 
mals Papſt Clemens VII) und Lodovico de' 
Roſſi, dieſer der Neffe, jener der Vetter Leos 
(Einſchaltebild). Von dieſem Prachtbild gibt 
es zwei Exemplare, eins im Palazzo Pitti, eins 
im Muſeum zu Neapel. Wir dürfen uns nicht 
darüber wundern, wenn die Frage, welches 
das echte Bild ſei, ſich heute ſchwerlich ent— 
ſcheiden läßt; die Kopie wurde im Jahre 1525 
durch Andrea del Sarto angefertigt, und ſie 
gelang dieſem gewandten Maler ſo vortreff— 
lich, daß Giulio Romano ſelbſt, der Raffael 
an dem Gemälde geholfen hatte, ſich ſoll 
haben täuſchen laſſen. — Das letzte Bildnis, 
das aus Raffaels Werkſtatt hervorging, war 
dasjenige der ſchönen Johanna von Aragonien, 
der Gemahlin des Coneſtable von Neapel 
(Abb. 87). Kardinal Bibbiena beſtellte dasſelbe 
als Geſchenk für den König von Frankreich, 
zu dem er ſich 1518 als Geſandter begab. 
Raffael hatte keine Zeit, ſelbſt nach Neapel 
zu gehen, um die Fürſtin zu porträtieren. 
Er ſchickte einen ſeiner Schüler hin, der die 
Skizze zu dem Bildnis zeichnete; nach dieſer 
Zeichnung wurde dann das farbenprächtige 
Gemälde, das ſich jetzt im Louvre befindet, 
ausgeführt. Nach Vaſaris Zeugnis hat 
Raffael daran nur den Kopf gemalt, das 
übrige iſt von Giulio Romano. 

Vom Jahre 1517 an kam Raffael über- 
haupt kaum noch dazu, irgend eine Sache 
eigenhändig auszuführen; fing er einmal an 
einem Bilde zu malen an, ſo mußte dasſelbe 
doch bald wieder hinter neuen Aufträgen 
zurückſtehen. Von perſönlicher Ausübung 
der Freskomalerei war ſchon gar keine Rede 
mehr; aber unter ſeiner Leitung entſtanden 
noch zwei große Wunderwerke der Wand— 
malerei: die Vatikaniſchen Loggien und die 
Geſchichte der Pſyche in der Villa Chigis. 
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Abb. 86. La fornarina. Bildnis einer Unbekannten im Palazzo Barberini zu Rom. 
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Ein Teil des Vatikaniſchen Palaſtes 
öffnet ſich nach einem Hofe hin in ſämtlichen 
Stockwerken durch Bogenlauben (loggie), die 
nach Bramantes und teilweiſe auch nach 
Raffaels Entwürfen erbaut ſind. Den— 
jenigen Teil der Loggien nun, der im zwei— 
ten Stock den Zugang zu den Stanzen bil— 


Johanna von Aragonien im Louvre zu Paris. 


det, wollte Leo X in einer Weiſe ausgeſchmückt 
ſehen, die eine würdige Einleitung zu der 
künſtleriſchen Pracht jener Gemächer ſein 
ſollte. Vielleicht ſchon gleichzeitig mit der 
Beſtellung der Teppichkartons empfing Raf— 
fael den Auftrag zur Ausſchmückung dieſer 
Laube. Die Aufgabe war freilich hier eine ganz 
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Abb. 81. Grotesken an einem Pfeiler der Vatikaniſchen Loggien. 


andere als in den inneren Gemächern; wer 
hier in freier Luft und doch vor der Sonnen— 
glut geſchützt einherwandelte, dem durfte die 
Kunſt nur ein heiteres Formen- und Farben- 
ſpiel darbieten, das den Geiſt beſchäftigte, 
ohne ihn anzuſtrengen, und das Auge er— 
freute gleichwie die unvergleichliche Ausſicht 
über die ewige Stadt und die Campagna 
und die fernen Berge. Raffael hat hier ein 


Werk geſchaffen, das ſeinesgleichen nicht hat. 
Nur bekommen wir den vollen Eindruck des— 
ſelben nicht mehr an Ort und Stelle; Wind 
und Wetter haben den Fresken gar ſchlimm 
mitgeſpielt, ſo daß in unſerem Jahrhundert 
die Bogen durch Glasfenſter geſchloſſen 
werden mußten, um wenigſtens das Vor— 
handene zu retten; leider hat auch die 
Roheit der Beſucher das Ihrige dazu bei— 
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getragen, die Reſte ſchmählich zu mißhandeln. 
Glücklicherweiſe fehlt es nicht an guten alten 
Kupferſtichen, welche die Anſchauung des 
Werkes ergänzen. Die Kunſt des Altertums 


hat demſelben als Grundlage gedient. Kurz 


vorher waren in den verſchütteten Ruinen 
der Bäder des Titus wohlerhaltene Beiſpiele 
antiker Wanddekoration in Stuck und Ma- 
lerei entdeckt worden. Dieſe reizvollen Ge— 
bilde einer mutwillig umherſchweifenden 
Phantaſie — Grotesken, wie man fie 
nannte, weil ſie ſich nur in unterirdiſchen 
Gewölben (grotte) erhalten hatten — gaben 
das Vorbild für die Auszierung der Log— 
gien; nicht als ob ſie ſchlechtweg kopiert 
worden wären, aber der künſtleriſche Sinn, 
aus dem ſie hervorgegangen waren, wurde 
mit voller Friſche zu neuem Leben erweckt. 
Einzelnes wurde wohl unmittelbar den an— 
tiken Darſtellungen entliehen; Raffael wen— 
dete gerade in jener Zeit den Überbleibſeln 
der antiken Kunſt ſein höchſtes Intereſſe zu, 
auf ſie verwies er ſeine Schüler, wenn die 
Zeit ihm fehlte, hinreichende Vorlagen zu 
entwerfen, und in ganz Italien, ſelbſt in 
Griechenland unterhielt er Zeichner behufs 
Aufnahme antiker Werke. Aber das Meiſte 
wurde im Geiſte und im Geſchmack der alt— 
römiſchen Verzierungskunſt neu geſchaffen. 
An Pfeilern und Bogen rankten die Gro— 
tesken empor (Abb. 88), in zierlicher Leich— 
tigkeit und in einer Mannigfaltigkeit der 
Bildungen, von der auch nur annähernd durch 
das Wort eine Vorſtellung geben zu wollen, 
ein fruchtloſes Beginnen wäre. In gebun— 
denerer Formengebung überſpinnt das Farben— 
ſpiel die Wandflächen, in denen den Bogen— 
öffnungen gegenüber die Fenſter und Thüren 
der päpſtlichen Wohnräume liegen, und die 
Kuppelwölbungen, welche die Loggien be— 
decken; in jeder Kuppel ordnen ſich vier Bil— 
der dem Schmuckwerk ein, die aber ihre 
Stoffe nicht aus der heiteren Götterwelt des 
Altertums, ſondern, der Würde des apoſto— 
liſchen Palaſtes entſprechend, aus der bibli— 
ſchen Geſchichte ſchöpfen. Die Ausführung 
der Grotesken und des Stuckwerkes ſtellte 
Raffael unter die Leitung des Giovan da 
Udine, diejenige der Bilder unter die Auf— 
ſicht des Giulio Romano. 

Außer dieſen beiden aber arbeitete noch 
eine ganze Schar von Schülern Raffaels an 
dem Werk, das der überall waltende Geiſt 
des Meiſters mit einem einheitlichen Band 


95 


umgab. In den Einzelheiten folgte jeder 
ſeinen eigenen Eingebungen; namentlich in 
den kleinen für ſich eingerahmten Stuckbild— 
chen, welche überall in die Arabesken ver— 
flochten ſind, legte jeder nieder, was ihm 
gerade einfiel. Da finden wir freie Ab— 
bildungen von antiken Standbildern und 
Reliefs, von Kompoſitionen Raffaels und 
Michelangelos und friſche Szenen aus dem 
Leben, wir blicken ſogar in das Treiben der 
Künſtler ſelbſt hinein: da ſitzt der Meiſter 
und zeichnet mit Emſigkeit; ein Farbenreiber 
bereitet die Farben; ein Maurer trägt den 
friſchen Mörtelgrund auf, und neben ihm 
ritzt ein junger Maler in den aufgetragenen 
Grund die Umriſſe ein, ein anderer malt, 
ein dritter bringt einen Karton herbei, um 
ihn an die Wand zu heften, ein vierter iſt 
damit beſchäftigt, die Umriſſe eines anderen 
Kartons mit der Nadel zu durchſtechen, 
während ein alter Famulus die Farbentöpfe 
zurecht macht. — Die 52 Bilder in den 
13 Kuppeln der Loggia pflegt man unter 
den Namen „die Bibel Raffaels“ zuſammen— 
zufaſſen. Sie beginnen mit der Schöpfung 
und ſchließen mit dem Abendmahl; nur vier 
gehören dem Neuen, die übrigen alle dem 
Alten Teſtament an. Nach Vaſari würden 
dieſelben ſämtlich auf Entwürfen Raffaels 
beruhen; doch können in dem letzten Teil der 
Arbeit dieſe Entwürfe höchſtens in ganz 
flüchtigen Skizzen beſtanden haben, während 
aus den erſten allerdings Raffaels Erfindung 
mit ihrer ganzen Kraft und Liebenswürdig— 
keit zu uns ſpricht. Aber auch die minder— 
wertigen unter dieſen Bildern erfüllen vor— 
trefflich ihren nächſten, dekorativen Zweck, 
mit kräftigen, vollen Farbenakkorden das 
leichte Spiel des Zierwerks zu unterbrechen 
und das Auge angenehm zu feſſeln. Die 
Darſtellungen in der erſten Kuppel lehnen 
ſich ſichtlich an ein übermächtiges Vorbild, 
Michelangelos Schöpfungsgemälde in der 
Sixtiniſchen Kapelle, an, und wenigſtens 
eins derſelben, die Scheidung von Licht und 
Finſternis durch das Machtwort Gottes, 
bleibt trotz der kleinen Verhältniſſe kaum 
hinter dem großen Vorbild zurück. Vielleicht 
am alleranſprechendſten iſt die zweite Kuppel, 
welche die Geſchichte des erſten Menſchen— 
paares erzählt; in dem zauberiſch ſchönen 
Paradieſesgarten führt der Herr dem erſtaunt 
aus dem Schlummer erwachenden Adam die 
Gefährtin zu (Abb. 89); dann reicht Eva dem 


96 


Raffael. 


Abb. 89. Die Erſchaffung der Eva. 


Manne die verbotene Frucht (Abb. 90) — ein 
Vergleich mit dem Deckenbilde in der Stanza 
della Segnatura lehrt uns, wie verſchieden— 
artig in der Auffaſſung und wie gleich— 
wertig in der Schönheit Raffael ein und 
denſelben Gegenſtand zu behandeln wußte; 
der Engel mit dem Schwerte ſtößt die Ge— 
fallenen in die rauhe Welt, wo ein tobender 
Sturm, der ſtarke Bäume knickt, den land— 
ſchaftlichen Gegenſatz gegen den Paradieſes— 
frieden bildet; aber auch die Erde iſt ſchön 
in Raffaels Augen, das ſehen wir auf dem 
vierten Bilde dieſer Kuppel an dem glück— 
lichen Lächeln, das Eva ihren munteren 
Kindern ſchenkt, an der ſonnigen Anmut der 
Landſchaft, in der Adam das Feld beſtellt. 
Die Schönheit der Landſchaft bildet über— 
haupt einen großen Reiz in einer ganzen 
Anzahl dieſer bibliſchen Bilder. Worin ſie 
faſt ausnahmslos unübertroffen daſtehen, 
das iſt die knappe Deutlichkeit anſchaulicher 
Erzählung; in dieſer Beziehung ſind ſie 
Muſterwerke, deren Wert durch die ungleich— 
mäßige und nicht immer gerade muſterhafte 
Ausführung nicht abgeſchwächt wird. 

Die Loggien waren noch nicht vollendet, 
da rief Chigi den Meiſter wieder in die 


Kuppelgemälde in den Vatikaniſchen Loggien. 


Götterwelt des Altertums. Es galt die 
Ausſchmückung der großen Loggia des Erd— 
geſchoſſes in Chigis Villa in Traſtevere. 
Das Märchen des Apulejus von Amor und 
Pſyche bot den Stoff. Aber wie unendlich 
viel poetiſcher hat Raffael den Gegenſtand 
aufgefaßt, als der ſpätrömiſche Schriftſteller, 
deſſen Erzählung nur eine Profanierung des 
ſchönen Mythus von der Seele und der 
Liebe iſt. Mit dem höchſten Geſchick hat 
dabei der Meiſter ſeine Darſtellungen den 
verſchiedengeſtaltigen Flächen der Wölbung 
— denn auf dieſe beſchränkte ſich der Schmuck 
— angepaßt. Es boten ſich ihm vierzehn 
ſpitzige Kappen dar, die von den Halbfreis- 
bogen der Laubenöffnungen und der ent— 
ſprechenden Wandfelder aus in die Wölbung 
einſchneiden, zehn nach unten ſpitz zulaufende 
Zwickel, in denen ſich die Wölbung auf die 
Pfeiler und Pilaſter herabſenkt, und ein 
großes langgeſtrecktes, viereckiges Mittelfeld. 
Raffael rahmte dieſe Felder mit Blumen 
und Fruchtgewinden ein, wobei er das 
Mittelfeld in zwei Hälften zerlegte, und 
füllte die Flächen mit lebensgroßen Figuren 
auf luftig blauem Grunde. In den Zwickel— 
feldern beginnt die Erzählung mit einer Dar— 
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Abb. 90. 


Der Sündenfall. 


ſtellung der Venus, die ihren Sohn auf die 
Erde herabſendet, um Pſyche für ihre Schön— 
heit zu ſtrafen, nicht ahnend, daß Amor 
ſeine Macht an ſich ſelbſt erfahren ſollte; im 
Vorbeiſchweben macht Amor die Grazien 
auf das ſchöne Ziel, dem ſein Geſchoß gelten 
ſoll, aufmerkſam (Abb. 91). Was nunmehr 
nach der Erzählung auf Erden geſchieht, die 
Verbindung Amors mit Pſyche, und wie dieſe 
durch die Verletzung des Gebotes, das Weſen 
des Geliebten nicht zu erforſchen, ihres 
Glückes verluſtig wird, liegt außerhalb der 
Darſtellungen, denn dieſe bewegen ſich nur im 
Olymp. Wir ſehen Venus, wie ſie ſich un— 
getröſtet von Juno und Ceres, die ihr nicht 
Rat und Hilfe gewähren können, hinweg— 
wendet, wie ſie auf ihrem Taubenwagen die 
Himmelshöhen durchfährt, um die Unter— 
ſtützung Jupiters zur Beſtrafung der Pſyche 
anzurufen, wie ſie ſich mit ſchmeichelnder Bitte 
dem Göttervater naht (Abb. 92); darauf 
ſchwingt ſich Merkur zur Erde herab, um 
Pſyche zu ſuchen und ſie der Rache der Göttin 
zu überliefern. Wie Pſyche die letzte, ſchwerſte 
Prüfungsaufgabe gelöſt und für Venus ein 
Gefäß aus der Unterwelt heraufgeholt hat, 
wie ſie dieſes demütig knieend der erſtaunten 
Knackfuß, Raffael. 


Kuppelgemälde in den Vatikaniſchen Loggien. 


Göttin darreicht, zeigt das nächſte Bild. 
Und jetzt bittet Amor bei Jupiter um Gnade 
für die Geliebte und empfängt mit freund— 
lichem Kuß die Gewährung; darauf ſchwebt 
Pſyche, von Merkur geleitet, zum Himmel 
empor (Abb. 93). In dem einen der großen 
figurenreichen Bilder des Mittelfeldes der 
Decke ſehen wir, wie Jupiter den Streit 
zwiſchen Venus und Amor in feierlicher Ver— 
ſammlung der Götter ſchlichtet und wie Pſyche 
den Trank der Unſterblichkeit empfängt; auf 
dem anderen feiern die Götter bei feſtlichem 
Gelage die Vermählung von Amor und 
Pſyche. So erzählt Raffael die Geſchichte; 
in den Kappenfeldern aber läßt er kleine 
Liebesgötter umherſchweben, welche den Göt— 
tern ihre Würdezeichen und Waffen geraubt 
haben und ſo an den Beſchauer die Frage 
des griechiſchen Dichters ſtellen: 

ſelbſt vor ihm nicht 

retten die Waffen, 
Könnte der ſterbliche Menſch trotzen dem ſchel 
miſchen Gott? 


Wenn die Unſterblichen 


Leider ſind die köſtlichen Gemälde gegen 
Ende des XVII. Jahrhunderts in ſehr ge 
fühlloſer Weiſe aufgefriſcht worden; dabei 
haben beſonders die feinen Umriſſe der 
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Abb. 91. Aus 


der Fabel der Pſyche: 
zu Rom. 


ſpäteren U 


Figuren ſtellenweiſe arg gelitten, und der 
ſonnige Luftton des Hintergrundes iſt in 
einen ſchweren, trüben blauen Anſtrich ver— 
wandelt worden. Wenn das Werk auch ſo 
noch einen wunderbaren Zauber ausübt, ſo 
iſt das wohl das glänzendſte Zeugnis für 
die unverwüſtliche Macht ſeiner künſtleriſchen 
Erfindung. Unberührt von der Übermalung 
iſt die Figur der einen Grazie geblieben, 
welche dem Beſchauer den Rücken zuwendet; 
dieſer herrlich gemalte Rücken gilt als Raf- 
faels eigenhändige Arbeit. Vaſari berichtet 


Amor und die Grazien. 
Der Rücken der vorderen Pe iſt eine der wenigen Stellen in dieſen Malereien, die von der 


Deckengemälde in der Villa Farneſina 


ermalung verſchont geblieben find. 


an einer Stelle, daß der Meiſter eine Anzahl 
Figuren in dieſen Fresken noch ſelbſt gemalt 
habe; im übrigen fiel die Ausführung der 
Bilder dem Giulio Romano und dem Gio— 
van Francesco Penni (dem ſein Dienſtver— 
hältnis zu Raffael den Beinamen il fattore, 
der Verwalter, verſchafft hat) zu; die präch— 
tigen Blumen- und Fruchtgewinde malte 
Giovan da Udine. Daß Raffael zu den 
ſämtlichen Bildern ausführliche Vorzeich— 
nungen gemacht hat, iſt außer Frage; kein 
anderer hätte ſie ſo erfinden und geſtalten 


Raffael. 
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Abb. 92. 
zu Rom. 


können. Von den erhaltenen Studien zu 
den Deckengemälden der Farneſina zeigen 
freilich nur wenige die Handſchrift 
Meiſters (Abb. 94); zu den Studien kommt 
eine Anzahl von Nachzeichnungen nach den 
Kartons, wie ſie die jüngeren Schüler zu 
ihrer Übung zu machen pflegten, und auch 
dieſe haben für uns ihren Wert, da ſie uns 
teilweiſe die urſprüngliche Schönheit der 
Formengebung ungetrübter vor Augen führen 
als die übermalten Fresken. 

Über der Vollendung der Malereien in 
der Villa Chigis und in den Vatikaniſchen 


des 


Aus der Fabel der Pſyche: Venus vor Jupiter. 
Die Figur der Venus iſt beſonders in den Umriſſen durch die Übermalung ſtark entſtellt. 


Deckengemälde in der Villa Farneſina 


Loggien war das Jahr 1519 herangekommen. 
Wir finden Raffael in einer fieberhaften 
Thätigkeit. Täglich tritt der Papſt, der 
nach Vollendung der Loggien alles, was 
im Vatikan an Malerei und Architektur ge— 
macht wird, in ſeine Hände gelegt hat, mit 
neuen Wünſchen an ihn heran; bald muß 
er für die Kapelle des Jagdſchloſſes la Mag— 
liana in der Campagna Kartons zu Fresko 
bildern zeichnen, bald für eingelegte Holz 
arbeiten, bald für Münzſtempel Vorlagen 
liefern, bald die Dekorationen für ein Kar— 
nevalsfeſt im Vatikan entwerfen; und neben 
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Raffael. 


Abb. 93. 


den Stanzen wird ein großer Saal zur Auf— 
nahme von Wandgemälden vorbereitet. Da— 
bei drängen ihn beſtändig die Vertreter 
fremder Fürſten, die für ihre Herren Bilder 
von ihm haben wollen; ſie laſſen ſich nicht 
abſchrecken, wenn ſie einmal vor der Thür 
ſeiner Werkſtatt abgewieſen werden; zu ihrer 
Beruhigung macht Raffael dann wohl vor 
ihren Augen ein paar Pinſelſtriche an dem 
beſtellten Gemälde, die angefangenen Bilder 
werden beiſeite geſtellt, um neuen Platz zu 
machen, die dann bald dasſelbe Schickſal 


Aus der Fabel der Pſyche: Merkur und Pſyche. 


Deckengemälde in der Villa Farneſina zu Rom. 


teilen. Der ſonſt immer heitere und liebens— 
würdige Meiſter fängt an, in den Ruf eines 
Melancholikers zu kommen. Wenn wir die 
Zahl der zum Teil ſehr umfangreichen Ol— 
gemälde überblicken, welche Raffael ſeit 1517 
neben ſeiner ſonſtigen angeſtrengten Thätig— 
keit noch entſtehen ließ — ganz abgeſehen 
von zweifelhaften Werken — ſo begreifen 
wir, daß er ſich im Übermaß der Arbeit auf— 
reiben mußte, ungeachtet der Hilfe, welche 
ihm ſeine gut ausgebildeten Schüler, beſon— 
ders Giulio Romano und Giovan Fran- 


Raffael. 
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Abb. 91. Studie Raffaels zu Venus und Pſyche in der Villa Farneſina. 
Handzeichnung in der Louvreſammlung zu Paris. 


cesco Penni, die bei ihm wohnten, gewähr— 
ten. Nicht jeder Beſteller eines Bildes war 
ſo geduldig, wie die Nonnen von Monteluce 
bei Perugia, die im Jahre 1516 an das 
vor elf Jahren in Auftrag gegebene Bild 
der Krönung Marias erinnerten, die dann 
auch erlangten, daß Raffael die Kompoſition 
entwarf, und nun doch wieder warten muß— 
ten, bis lange nach des Meiſters Tode die 
Schüler das (jetzt in der Vatikaniſchen Pina— 
kothek befindliche) Gemälde fertig machten. 
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Vor allem galt es den Papſt zu befriedigen ; 
als Geſchenke für den König und die Königin 
von Frankreich hatte dieſer zwei Gemälde 
beſtellt, einen Erzengel Michael und eine 
heilige Familie. Die Überreichung dieſer 
Geſchenke lag Leo X am Herzen, und un— 
geduldig mahnte er immer von neuem zur 
Eile, bis im Frühjahr 1518 die Bilder auf 
Maultiere geladen und von einem Gehilfen 
Raffaels begleitet nach Fontainebleau ge— 
bracht werden konnten. Beide Bilder be— 


Abb. 95. Der heil. Michael. Zeichnung nach dem Gemälde von 1518, in der Louvreſammlung. 
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Naturſtudie zur Madonna der großen 
heiligen Familie im Louvre. 


Abb. 97. 


finden ſich jetzt im Louvre. Der heil. Michael 
iſt als ein ſchöner Jüngling in antiker 
Rüſtung, aber ohne Helm, dargeſtellt, der 
mit großen Schwingen hernieder ſtürmt, um 
den Satan, der ſchon unter ihm zu Boden ge— 
ſtürzt iſt, mit hoch erhobenem Speer zu treffen; 
die wilde, dunkelfarbige Geſtalt des Teufels 
und düſtere Felſen, aus deren Ritzen die Höllen— 
flammen hervorzüngeln, heben die Lichtgeſtalt 
des Engels mächtig hervor (Abb. 95). Die 
große heil. Familie des Louvre, wie das 
vom Papfſt der Königin geſchenkte Bild zum 
Unterſchied von einer gleichfalls im Louvre 
befindlichen kleineren heil. Familie (Die 
Jungfrau mit der Wiege), einer ganz von 
Schülerhand gemalten Kompoſition Raffaels, 
genannt wird, zeigt eine Maria, deren Ant— 
litz an zarter, jungfräulicher Beſcheidenheit 
mit dem Florentiner Madonnen wetteifert, 
und einen Jeſusknaben, der aus der Wiege 
ſpringt und ſich fröhlich der Mutter in die 
Arme wirft (Abb. 96); das Kind iſt ſo kind— 
lich, wie Raffael nur jemals eines erſonnen 
hat, aber ſeine göttliche Bedeutung wird durch 
die Huldigungen angezeigt, die ihm darge— 
bracht werden: nicht nur, daß Eliſabeth knieend 
den kleinen Johannes lehrt, die Händchen 


Raffael. 


zum Gebet vor dem Altersgenoſſen zu falten, 
auch Engel ſind in das enge Gemach herab— 
geſtiegen, um anbetend zu verehren und Blu— 
men zu ſtreuen. Den mächtigen Formen der 
gedrängten Kompoſition entſpricht eine kräftige 
Farbengebung mit ſcharfen Gegenſätzen zwi— 
ſchen Licht und Schatten. Schon den Zeitge— 
noſſen mißfiel es, daß Raffael in ſeinen letzten 
Gemälden die Schatten allzu ſchwarz machte, 
und in der Folgezeit hat ſich die Anwendung 
einer beſonderen ſchwarzen Farbe, die nach— 
gedunkelt und durch die übrigen Farben 
durchgeſchlagen iſt, als ſehr verderblich er— 
wieſen. Beim Malen der großen heil. Fa- 
milie hat Giulio Romano geholfen, dem die 
Ausführung einer heil. Magareta, die nach 
Vaſaris Angabe gleichzeitig als Geſchenk für 
das franzöſiſche Königshaus nach Fontaine— 
bleau kam (jetzt ebenfalls im Louvre), bei— 
nahe vollſtändig überlaſſen blieb. Mit 
welcher Sorgfalt Raffael auch jetzt noch die 
Natur zu Rate zog, davon legen drei Stu— 
dienblätter zu der großen heil. Familie Zeug— 
nis ab: die Louvreſammlung bewahrt die 
nach einem leichtgekleideten Mädchen gemachte 
Aktzeichnung zur Madonna (Abb. 97); in der 
Uffizienſammlung finden wir die im Gemälde 
faſt ganz getreu benutzte, ſorgfältig ausge— 
führte prächtige Gewandſtudie zu derſelben 
Figur (Abb. 98) und die köſtliche Modell— 
ſtudie des Chriſtuskindes (Abb. 99). 

Zu Raffaels letzten Madonnenbildern 
gehört ferner das berühmte große Bild in 
Madrid, welches Philipp IV als die Perle 
ſeiner Sammlung bezeichnete, und das ſeit— 
dem den Namen „la perla“ behalten hat. 
Es iſt ein inniges Familienbild, ſcharf be— 
leuchtet in ſtimmungsvoller Morgenland— 
ſchaft; Maria hat den einen Arm um den 
Nacken der in tiefernſte Gedanken verſunkenen 
Mutter Anna gelegt, mit der anderen Hand 
umfaßt ſie den Knaben, der aus der Wiege 
auf ihr Knie geklettert iſt und lächelnd nach 
den Früchten greift, die der kleine Johannes 
ihm bringt. Beſteller des Bildes waren die 
Grafen von Canoſſa zu Verona. — Gleich— 
falls in Madrid befindet ſich eine „Heim— 
ſuchung Marias“ in lebensgroßen Figuren, 
welche Raffael für den päpſtlichen Kämmerer 
Branconio d' Aquila — denſelben, zu deſſen 
Palaſt in Rom er den Entwurf lieferte — 
anfertigte. — Für den Kardinal Colonna 
malte der Meiſter die begeiſterte Jünglings— 
geſtalt des Vorläufers Johannes (jetzt in der 
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Tribuna zu Florenz), ein um der Neuheit 
ſeiner Auffaſſung willen häufig nachgebildetes 
Gemälde. 

Die Wucht der Formen, die großen 
Linienzüge, die ſcharfen Gegenſätze von hell 
und dunkel, die wir in all dieſen Bildern 
gewahren, ſcheinen von dem aufgeregten 


Abb. 98. Gewandſtudie zur Madonna der großen heiligen Familie im Louvre. 
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Seelenzuſtande zu erzählen, aus dem heraus 
der mit der flüchtigen Zeit im Kampfe lie— 
gende Meiſter ſchuf. Das vierte der vatika— 
niſchen Gemächer, deſſen Ausmalung er 
leiten ſollte, verhieß ihm Gelegenheit, ſich in 
gewaltig bewegten, leidenſchaftlichen Dar— 
ſtellungen Luft zu machen. Das Leben Kon— 
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ſtantins ſollte hier geſchildert werden, mit 
dem Sieg über Maxentius als Hauptdar- 
ſtellung (Abb. 100). Zwar rührt der Karton 
zu dieſer Schlacht, von dem Bruchſtücke er- 
halten geblieben ſind, nicht von dem Meiſter 
ſelbſt her; aber einzelne Studien zu dem Bilde 
hat er gezeichnet und ſicherlich auch einen 
Geſamtentwurf angefertigt; denn nur auf 
Grund eines ſolchen läßt es ſich erklären, 
daß das erſt mehrere Jahre nach Raffaels 
Tode ausgeführte Gemälde jene Fülle von 
Leben und jene machtvolle Großartigkeit be— 
ſitzt, die dasſelbe trotz ſeiner Mängel zu 
einem unübertroffenen Muſter der Schilde— 
rung eines gewaltigen Heldenkampfes machen. 
Sicherlich geht auch die meiſterhafte Anord— 
nung der Wandeinteilung im Konſtantinſaal 


Raffael. 


auf Raffael zurück, die mit den figurenreichen 
Geſchichtsdarſtellungen großartige Architektu— 
ren wechſeln läßt, in denen die Rieſengeſtalten 
berühmter Päpſte thronen. Dem Drange 
nach kraftvollſter Wirkung, den der Meiſter 
empfand, entſpricht es, daß der — in der 
Folge wieder aufgegebene — Verſuch ge— 
macht wurde, Olmalerei an die Stelle der 
Freskomalerei treten zu laſſen. Raffael hat 
kaum den Beginn der Malerei im Kon— 
ſtantinſaale erlebt; wenn wir in der Maxen⸗ 
tiusſchlacht noch eine Nachwirkung ſeines 
Geiſtes vernehmen, ſo gewahren wir in den 
übrigen Bildern nur allzu deutlich, wie ohn— 
mächtig Giulio Romano und ſeine Genoſſen 
derartigen Aufgaben gegenüberſtanden, ſo— 
bald ſie ganz auf ſich ſelbſt angewieſen waren. 


Raffael. 


Abb. 100. 


— Zu ſolchen großen Werken gehörte die 
Größe des Meiſters. Glücklicher bewahrten 
die Schüler das Erbe ſeines Geiſtes in rein 
dekorativen Sachen; wenigſtens ſind die Stuck— 
arbeiten, welche Giovan da Udine in der 
Villa Madama ausführte, deren Bau Giulio 
Romano nach Raffaels Tode übernahm, 
ebenbürtige Sprößling des Zierwerks in 
den Vatikaniſchen Loggien; freilich vermochte 


Mittelgruppe aus der Konſtantinſchlacht. 


Wandgemälde im Vatikan, nach Vorarbeiten Raffaels. 


bei dieſen Arbeiten auch ein genaues Stu— 
dium antiker Vorbilder einigermaßen Erſatz 
zu leiſten für die aus Raffaels ſchaffens— 
freudiger und unermüdlicher Phantaſie ge— 
floſſenen Anregungen. 

Das letzte Werk, an das Raffael ſelbſt 
die Hand legte, war eine große Altartafel, 
welche Giulio de' Medici für die Hauptkirche 
ſeines Biſchofsſitzes Narbonne beſtellte. Raf— 
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fael mochte wohl fühlen, daß das Überwiegen 
der Schülerarbeit in der Ausführung ſeiner 
Werke ſchließlich ſeinem Ruhm ſchaden würde, 
zumal da man in Rom anfing, den Namen 
des Venezianers Sebaſtiano (ſpäter del 
Piombo zubenannt), eines Nachfolgers und 
Freundes des Michelangelo, neben dem ſei— 
nigen zu nennen. Und da gerade dieſer in 
bezug auf die Farbengebung ſehr hervor— 
ragende Maler vom Kardinal den Auftrag 
bekam, das Gegenſtück zu Raffaels Bild 
anzufertigen, ſo mag dies mit ein Grund 
geweſen ſein, Raffael zu beſtimmen, das 
Altargemälde, als deſſen Gegenſtand die 
Verklärung Chriſti auf dem Tabor gewählt 
wurde, ganz eigenhändig auszuführen. Selbſt— 
verſtändlich war es damit nicht ausgeſchloſſen, 
daß der Meiſter bei den mehr mechaniſchen 
Teilen der Arbeit Schülerhilfe benutzte, etwa 
bei der Übertragung der Zeichnung ins Große, 
oder wenn es ſich darum handelte, auf Grund 
der Aktſtudien (Abb. 101), welche er ſelbſt mit 
dem äußerſten Fleiß zeichnete — wie noch 
eine Anzahl erhaltener Blätter dieſer Art be— 
kunden —, einmal das ganze fertig kom— 
ponierte Gemälde in nackten Figuren auf— 
zubauen, um für die Formenrichtigkeit der 
Geſtalten eine unbedingt ſichere Unterlage zu 
haben (Abb. 102). Seinen urſprünglichen Be- 
ſtimmungsort hat das Gemälde nie geſehen; 
nach Raffaels Tode glaubte man dieſe ſeine 
letzte Schöpfung an dem Hauptſchauplatz 
ſeiner Thätigkeit behalten zu müſſen und 
ſtellte die Tafel auf dem Altar von St. Pietro 
in Montorio zu Rom auf; 1797 als Beute 
der Franzoſen nach Paris gebracht, befindet 
ſich das Bild ſeit 1815 in der Vatikaniſchen 
Pinakothek. Raffaels letztes Werk iſt eins 
ſeiner gewaltigſten (Abb. 103). Durch mäch- 
tige Gegenſätze ergreift es den Beſchauer. Auf 
der Höhe des Berges, etwas entfernt, ſchwebt 
die verklärte Geſtalt des Erlöſers zwiſchen 
Moſes und Elias hellleuchtend in der lichten 
Wolke über den geblendet zu Boden geſtürzten 
drei Jüngern. Inzwiſchen ſpielt ſich am 
Fuße des Berges ein Vorgang menſchlichen 
Elends und menſchlicher Ohnmacht ab: vor 
die neun zurückgebliebenen Jünger iſt der 
Vater des mondſüchtigen Knaben, von einer 
Volksſchar begleitet, hingetreten. Der Un— 
glückliche hält den in Krämpfen tobenden 
Knaben feſt und heftet, von den Leiden des 
Sohnes bis zur Verzweiflung ergriffen, die 
ſtieren Augen mit einem letzten Hoffnungs— 
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ſchimmer auf die Jünger Jeſu; zwei Frauen 
haben ſich vor dieſen auf die Kniee geworfen; 
die eine bittet mit ſanften, ſtummberedten 
Blicken, die andere, unter der wir uns die 
Mutter des Knaben vorſtellen, verlangt 
leidenſchaftlich, faſt gebieteriſch Hilfe; flehend 
ſtrecken die Begleiter die Hände aus. Und 
die neun Apoſtel ſtehen dem gegenüber, er— 
ſchüttert, von Mitleid ergriffen, aber unfähig 
zu helfen; denn derjenige, der helfen könnte, 
hat ſie verlaſſen und iſt auf den Berg ge— 
gangen, — darauf weiſt einer von ihnen 
zwei ſeiner Gefährten hin, die, beſchämt über 
ihre Ohnmacht, nach dem ſchrecklichen Schauſpiel 
nicht mehr hinzuſehen wagen; daß derjenige, 
der auf dem Berge weilt, helfen wird, das 
verkündet mit feſter Zuverſicht ein anderer 
Apoſtel, der ſich emporgerichtet hat, den Hilfe— 
ſuchenden. Durch dieſe Geſtalt löſt ſich die 
dramatiſche Spannung, wir wiſſen, daß die 
Hilfe da iſt: wir erkennen es an dem Ausdruck 
der Gewißheit in Mienen und Gebärde des 
Jüngers, wir ſehen es auch mit dem leiblichen 
Auge: denn unwillkürlich folgt der Blick der 
Richtung der ſcharf durchgehenden Linie, 
welcher die emporgeſtreckte Hand dieſes Apo— 
ſtels den letzten Nachdruck verleiht, und haftet 
nun wieder auf der Lichtgeſtalt des Erlöſers. 
„Beides iſt eins: unten das Leidende, Be— 
dürftige, oben das Wirkſame, Hilfreiche, beides 
aufeinander ſich beziehend, ineinander ein— 
wirkend“ (Goethe). Der Gegenſatz geht auch 
in dem Außeren der Darſtellung durch: oben 
wohllautende Harmonie der Farben und 
Linien, alles in Lichtmaſſen ſchwimmend; 
unten ſchroff durcheinander gehende Linien, 
grell zuſammenſtoßende Farben und finſtere 
Schatten. — Die beiden Perſonen, welche 
wir, ohne daß ſie ſich irgendwie ſtörend be— 
merklich machten, am Bildrande als Zu— 
ſchauer der Verklärung gewahren, ſind eine 
Zuthat, welche nur für den Beſteller eine 
Bedeutung hatte: die Schutzheiligen des 
Vaters und Oheims des Kardinals, Julia— 
nus und Laurentius. — Raffael hatte die 
Verklärung eben vollendet — vielleicht 
fehlten noch die letzten Übergehungen, welche 
die allzu harten Farbenzuſammenſtellungen 
in der unteren Bildhälfte gemildert haben 
würden, — da ereilte ihn der Tod. Es 
befiel ihn ein heftiges Fieber, gegen das bei 
dem Zuſtande von Überreizung, in welchem 
er ſich ſeit langem befand, ſein Körper keine 
genügende Widerſtandskraft beſaß. Aus dem 


Abb. 101. 


dichteriſchen Nachruf, den der Graf Caſtiglione 
dem Freunde widmete, möchte man ſchließen, 
daß Raffael ſich bei den Ausgrabungen das 
Fieber zugezogen habe; denn daß der Tod 
ihn gefällt habe aus Unwillen darüber, 
daß er es unternahm, den Leichnam der 
Stadt zum Leben zurückzurufen, iſt der In— 
halt dieſes Gedichts. Ein unzeitiger Aderlaß 
beſchleunigte den Verlauf der Krankheit, die 
nur wenige Tage dauerte. Raffael bereitete 
ſich auf den Tod vor und ordnete alle ſeine 
Angelegenheiten aufs ſorgfältigſte. Am Kar— 


Aktſtudie zu dem Verklärungsbilde im Vatikan. 
Sammlung der Ambrofiana zu Mailand. 


109 


5 


freitag (6. April) des Jahres 1520 ver— 
ſchied er. Er hatte die Schwelle des reifen 
Mannesalters noch nicht erreicht und hatte 
doch eine Thätigkeit hinter ſich, wie ſie ſo reich 
kaum jemals einem Künſtler im Laufe eines 
langen Menſchenlebens beſchieden geweſen 
iſt. Ganz Rom ſprach von nichts anderem 
als von Raffaels Tod, man erzählte ſich, 
daß der Vatikaniſche Palaſt in der Nacht 
ſeines Hinſcheidens Riſſe bekommen habe 
und den Einſturz drohe. Der Schmerz war 
allgemein; denn jeder, der ihm nahe ge— 
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Abb. 102. Vorzeichnung zu dem Verklärungsbilde in nackten Figuren. In der Albertina zu Wien. 
Die ſechs oberen Figuren anſcheinend von Raffael ſelbſt gezeichnet. 
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Abb. 103. Die Verklärung Chriſti auf dem Berge Tabor in der Gemäldeſammlung des Vatikan. 
Raffaels letztes Bild. 
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ſtanden, hatte den Liebenswürdigen geliebt. 
Der Papſt weinte bitterlich, und die fremden 
Geſandten ſchickten ihren Herren ausführliche 
Berichte über den Trauerfall. Die Leiche 
wurde in der Werkſtatt aufgebahrt, zu ihren 
Häupten ſtand das Gemälde der Verklärung 
Chriſti. Als Begräbnisplatz hatte Raffael 
ſich das ſchönſte Gebäude Roms, das beſt— 
erhaltene Baudenkmal des Altertums aus— 
gewählt: das Pantheon. Nach ſeinem Ver— 
mächtnis führte der Bildhauer Lorenzetto 


Raffael. 


ein Marmorſtandbild der Madonna aus, 
welches zwiſchen den Porphyrſäulen eines 
der ſchönen alten Tabernakel aufgeſtellt wurde. 
Daneben wurde eine einfache Inſchriftplatte 
in das Marmorgetäfel eingelaſſen, um die 
Stelle der Gruft zu bezeichnen. Kardinal 
Bembo hat die kurze lateiniſche Grabſchrift 
verfaßt mit dem Epigramm: 


„Hier iſt Raffael; er, bei deſſen Leben Beſiegung, 
Bei deſſen Tode den Tod fürchtete Mutter Natur.“ 
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